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Introducción 


La grulla más vieja, la que por sí ola forma la vanguardia, al ve esto, 
mueve la cabeza Como una peesena razonable y, consecuentemente, 
también hac rechinar el pico; no está comenta (0 tampoco lo esa- 
ría en su lagar) mientras su viejo cuello desplumado, contemporáreo, 
de tres generaciones de grullas, se menea en ondulaciones iitadas 
¿ue presagian la tormenta cada ez más cercana? 


En la historia yen la estética del cins, la cuestión dela “vanguarda” 
«sal mismo tiempo tratada y descuidada en exceso. May tempranamen-= 
te se consideró que había un cine de vanguardia y que los problemas 
por resolve eran de periodizaciones y caracterizacione en términos de 
las corrientes y tendencias que so enuncrabao, Luego ss establecieron 
panoramas cada vez más vastos y detallados de “la vanguardia en el 
mundo” (Japón, Estados Unidos, Cataluña... retrrrayendo regular» 
mente su origen para hacer que se confundiera con el propio Sungi- 
¿viento del cinematógrafo. Se hizo, así, de la vanguardia una escudla, 
vn género, incluso un eso que, para cietos proséltos, expresa “la 
esencia” del cine y coincide con dl siempre y cuando se ignore la pro- 
diucción estándar o dominante. 

Desde la década de 1920 la noción experimenta ce uso extensivo, 
tanto Iaudatorio como peyorativo. Luego, la expresión, disputada des- 
pués de la Segunda Guerra Mundial a quienes perperuaban el período 
anteior en nombre del cine “moderno” 0 “maldito” pero ante todo 
por la reivindicación de una “nueva vanguardia”, llega a confundise 


1. Laurréamont: Les chants de Maldorer (Los cantos de Maldoror), cano. 


12 La vanguardis en el cinc 


on el cine “experimental”, incluso simplemente on el “no conformis- 
tao a “contracoriiene”, Con el “Imarginal”, cuando no invoca sólo la 
novedad: un muevo cineasta, nuevos temas. Después de su dimensión 
histórica, la noción adquiere asíun significado ahistórico, design todo, 
lo que e “huevo” y que, po lo gencral,xóo tiene una extsnciaelime 
a, pero que se inscribe en “orra historia” del cine, l verdadera.2 

No obstante, descaríamos volver a plantear aquí la cuestión “van- 
gordialcne” sn prejurgar acerca de la matraleza del vínclo que dos 
neo los opone, acerca dela cópula (inclusión, exclusión, intersección), 
a partir de oras exigencias, alos eleros de volver a considerar desde 
tuna nueva perspectiva las nociones en juego, lo que cncubren y lo que 
implican. 

En el plano teórico -el de a definición de la propia noción-, la cues- 
sión de la vanguardia “por lo. genezal” cu sometida a controversias 
y deiniiores contradictoria: ¿la palabra significa simplemente “pio: 
hero”, “rotarador” de formas nuevas, “postllones”23 ¿Acaso se debe, 
por el contrario, encontrare condiciones de posibilidad y de ejercicio, 
rasgos definitorio, y l cine puede respondes en ese sentido? 

En el plano de la historia, nuestra premisa se basa en el hecho de 
que no se le pueden aplicar al cin, sin mayor precaución, los teni 
108, recortes, ere de esta cuestión tal como han sido elaborados en 
las “otras artes”, por razones sobre las que volveremos, pero que tie: 
en que ver ante odo, por una pare, con las diferencias estructurales 
que afectan el campo cinematográfico el que se constituye progresivas 
mente varios años después dela apacción del cinemarógrafo-, en rel 
ción con los campos intelectual, itrario y ario ya consituidos en 


2. En eu Éloge dí cinéma expérimental Wasi; Pais Expérimenal; 1999), 
Dominique Noguez aparta deliberadamente la expresión "vanguardia" y priv 
legia la expresión “experimental”, cvitando así as ambigiedados que vamos a 
enfrentar aquí. Pero, tn embargo, la expresión renparece aquí y all en s lib. 
y Sigue siendo imprecisa (pág, 5, por ejemplo, donde se habla de una "vanguar: 
dia de la década de 1970 [que] recupera a los ploncros”, incluyendo a Poll, 
“Akerman, Lapoujade, Eirykaman y Eme. 

3. Como se le hace decir a Panolsky al traducir Rensissance and Renos. 
cences in Western Art (1960) como La Renaissance et ses svamt-cowrriers dans 
Fart d'Occident (El Renacimiento y sus precursores en el ate de Occidente, 
Recientemente, un editor propuso cue tel sorprenden: El manierismo, aa 
vanguardia ex el siglo XVI” 
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¡vomentos del surgimiento del cine por ota parte, con la naturaleza del 
medio artístico y del medio de comunicación “cine” (está vinculado a la 
reproducción y tiene una pluralidad de códigos como medio artístico; es 
industrial y tiene un destino masivo como medio de comunicación) 

En el plano de la esca, la inscripción del cine. en el movimiento, 
de la modernidad, su modernismo de hecho, es el que necesita distin- 
ie “vanguardia” de modernidad, moderno, modernismo, innovación 
«experimentación, términos con los que.a menso se confunde esta 
noción enhistoria y tanto en la crtica de ate como.en la decine. Si bien 
+s cierto que el cine nace moderno, la vanguardia no, puede ser como. 
lo permite una *débil” definición on historia del arte, tan sólo la exa 
«crbación de los valores modernistas al como se los formalizó a pa 
¿le Clement Greenberg: autonomía de la obra de ate, desvinculación de 
cxalquier tasca representativa y utorrefleividadá Esto equivaldría a 
excerrarlo en “una perperna búsqueda de nuevas técnicas formales para 
«definir una esencia del cine”.* 


Para tratarla vanguardia en el cine habrá que i pues, desde la van- 
guardia al cine, Y seremos llevados a pregantarnos qué es una vanguar- 
¿la antes de preguntarnos sobre el sentido que sea palabra puede tener 
en el cine 

Esta pregunta nos llevará a definirla vanguardia como una posición 
den el campo artírico y encarar esa posición como perteneciente a una 
política interna del campo (lucha para conseguir una posición hegemó- 
ica en £) y externa (por estar vinculada a un proyecto de cuestiona» 
iento de la sociedad), 

Sin ninguna dada, esa política está suscentada; incluso determinada, 
por un desco de comunidad o una “exigencia colectiva”, pero esta sola 

ración no basta para distinguir el comportamiento de vanguardia 
de numerosas prácticas o “poéticas” de grupos: la comunidad puede, 
en efecto, detenerse en el grupo que posee entonces el lugar de totalidad 


4. Greenberg volveremos sobre el tema= elabora un enfoque mucho más 
esmplejo de lo que hacen crer tano sus celtas como sus adversarios. Vénse 
Ex especial C. Greenberg [1961]: Arts culture, Essais rriques, Paris, Macula, 
1988, 

5, Sharon Sancisky: “The Archacology of Redemption: Toward Archival 
Vil", en Millnniam Film Journal, 1926, otoño de 1392, pág. 3. 
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social *fantaseado”, así como la práctica artística puede ocupar el lugar. 
de práctica social$ La existencia o no de ura política, desplegada en el 
Gamipa arco pero deecminada a sal de El e, pus, un entero de 

Poresta razón hemos convenidoen referitante todo nuestra reflexión 
y nuestra investigación al período llamado “de las vanguardias” -al que 
a veces también se denomina la vanguardia “histórica”, que cubre el 
comienzo del siglo XX hasta fines de la década del veinte, Entonces se 
instala una problemática de conjunto que responde a un cierto número 
de rasos discinivos que permite hablar de vanguardia en, el sentido. 
pleno de la expresión. Pero luego la noción es retomada, discutida y 
rechazada, y así hasta nuestros días. No es posible ignorar esas realida- 
des. más aún dado que pertenecen a épocas en las que el conocimiento 
de la vanguaía “hisórica” rió tanto enel plano histórico como en 


SURGIMIENTO Y AGOTAMIENTO 


Desde su surtimiento =a fines del siglo, XIX hasta nuestros días, 
la noción de vanguardia experimentó considerables modificaciones en 
el conjunto de los campos intelectual, literario y artítico, en especial 
durante el siglo XX. En la actualidad, la noción ya no tiene en verdad 
efectividad en los dominios de las artes plásticas, de a literatura, de la 
música. No ocurre algo diferente en el cine, En parte se ha agotado -o 
se la ha agorado= debido a un uso repetido y cada vez más desprovis- 
to de objetivos, antes de que el discurso publicitario se apoderara de 
ella para volveria totalmente benigna. Desde hace por lo menos vein- 

inco años se alternan los discursos sobre “el fin de la vanguardia” 


6. Al llamar Sranguardio” la bohemia, Greenberg la ve “despegarse de la 
sociedad” para “mantener cl elevado nivel de su are” y desembocar en “el are 
por el ate” ("Avantgarde et Kisch”, en Are es Culture, 1985, pág. 11). En lo 
concemient a la[teraura, la ess de una poérca del repano, de un deseo de 
reparto cuya realización e confiada “a los buenos cuidados de una práctica 
Aarística” sesulta bien explitado por Vincent Kaufmann en su Poétque des 
groupeslitérires (avant-gares 1920-1970), Paris, PUR 1997, quien ubica su 
rigen en el proyec del Libro oral de Mallarmé 
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(o “delas vanguardias”) y sobre su “relevo” Por supuesto, tampoco 
quí esta evolución es “imerna” a la noción, no se trata en absoluto 
Je una aventura puramente discursiva incluso si las controversts, las 
disputas, permiten segui ete rumbo=; remite a una asignación social: 

estatus acordado al ate enla sociedad, apropiación delas estrategias 
de ruptura en el propio funcionamiento de la institución pública y del 
mercado (“insrcucionalización de la anomia”)! desaparición o debi: 
litamieno de las exigencias colectivas, de un “deseo de comunidad” 
que esté relacionado con un movimiento de conjunto de la sociedad, 
cÍectivo o embrionario. 

La resultante publicitaria, indicadora de esto obsolescencia de la 
posición de vanguardia, de ninguna manera es su causa, La degrada- 
Gión/desalorización de “la iden de vanguardia” en la “espración” (el 
desvío) por parte de los medios masivos de comunicación después de 
ue se acusara a la propia insitucón cultural burguesa, preocupada 
por renovarse formalmente para perpetuarse, incluso para perpetuar 
la dominación del capital es un efecto secundario y vo principal, Por 


7. Cmos al avr, Fred Camper: “The End of Avant-Garde Fil” (Mile 
iso Fm Jowenal,n* 16-17-18, otoñoinvierno de 1986-1987, págs. 99124); 
Daniel Buren, SergFauchereau, Pontus Hulten, Seis: “La Fin des aventgar- 
des” (en Quand les artistes font école. Vingt-quave joenées de Pinstnut des 
Pants nudes en arts plastiques 1988-1990, París Marsella, Amis de DIMEAR, 
Musées de Marscile, Centre Pompidou, 2004, tomo 1, págs. 93-148), o, en sen= 
vido opuesto, Mark Alzare (dic): “La Releve des avantgardes”, en Magazine 
Liéraire,n* 392, roviembre de 2000, págs. 18-57. 

8. Eta expresión de Piero Bourdieu designaba, entre 1870 y 1880, la mup- 
tura crítica con la institución y el reconocimiento de esta ruptura (Les Cahiers 
lu Musée d'art modern, n* 19-20, junio de 1987). Hoy en día puede dársele 
«l senido de una rintegración de la prácticas anísticas de ruptura en el seno. 
“de las insitucione pública o privadas legitimadoras, los museos, las políticas 
¿culturales estatales ls fondos regionales te 

3. Se rara delos argumentos de Roland Barthes y luego de Jean-Frangois 
Lyotard. El primero evoca la cuestión en “La vaccine de Pavantgarie”, en 
Lettres Nowvelos, marzo de 1955 y en “A Vavant-garde de quel thétre?”, 
en Thétte popular, 1956 incluido ex Euvres complete, París Sei, 1993, 
tomo 1, págs. 471-472 y 1224-1226), ciertamente en el marco de una pre 
cupación bien perces, la deiición de un “seats popular” y de un “nuevo 
£éalismo”, tal como Brecht los preconzaba en la Alemania democrática. “Se 
inocula am poo de progreso -por ota parte, completamente formal= a h tradi 
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el contrario, el vínculo vanguarda/medios masivos de comunicación/ 
publicidad, como por ora parte la dimensión paródica de las acciones 
de vanguardia, son constitutivos; ya nos detendremos en este punto. 

La desvinculación de los movimientos artísticos de los proyectos 
úpolítios de tipo subversivo (los últimos ejemplos de esta relación, en el 
siglo XX, son especialmente CoBrA y luego el Siruacionismo; en el cine, 
los cines “militantes” del período 1968-1973) desempeñan un papel 
nodal en esta caída de “la vanguardia” sólo en la parodia y la palino- 
dia,!0 desvinculación que obedece evidentemente ante todo a la desapa- 
fición de tales proyectos politicos, El lanzamiento (de corta duración) 
¿de la “Transvanguardia” de Achille Bonito Oliva, + comienzos de la 
“década del ochenta, sobre la base de una crítica de “la vanguardia iner- 
nacional” de la década anterior (surgida del contexto de politización de 
1968) es demostrativa al respecto: se trataba de desvalorizar el vínculo 
¡con la utopía, es decir, con o político (bajo todas sus formas) en nombre 


«ión y ahí tenemos la radición inmusizada conta el progreso alguros signos 
de vasguardía bastan para casar la verdadera vanguardis, a revolución pro: 
Funda de os lenguajes y los mitos" escribe Barthes en el per sexso que sun 
da lugar a una verdadera” vanguarda que el segundo texto niega, pues fuera 
“dela “vivencia subjetiva” del creados la vanguaedia sólo es "parásita y pro: 
piedad de la burguesía”, que le concede cuesionarla por la violencia estética 
y ética, pero "violencia política, jamás”. Por Su parte, Jean-Frangors Lyotard, 
“en “Le sublime dans Vavant:garde”, evoca la “connivencia ene el capial y 
la vanguardia, La fuera de escepticismo e incluso de destrucción que pone e 
juego el capitalismo, que Marx nunca dejó de enalizar y reconoces lenta de 
alguna manera en los arias el rechazo a, harse de ls reglas establecidas y 
la volontad de experimentar medios de expresión, elos, materiales siempre 
nuevos Existe lo sublime enla economía capialita” (LInbumain, Peris, Gali 
1ée, 1988, pág. 116 (trad. cast Lo inhumano: charlas sobr el tiempo, Buenos. 
Aires, Manantial, 1998)). 

10, La teoría de Peter Mirger acerca de una “neovanguardia”. que integra 
su proyecto la necesidad de su fracaso dela cual Joseph Beuys habría sido la 
insronentación más probaoria— propone un salvataje de la noción mediante 
la aceptación de su “destino histórico”... (Dheorie der Avantgarde, Eránclor: 
del Meno, Suhkamp, 1974). En suma, es una manera de esquivar la crítica 
barthesna de la “vacuna”. Con la reserva de excontarie muchos precursores 
(comenzando por Dadá o el etrismo), esta concepción deja sin embarga de 
End einción de vanguardia como píccclecina; lo es spehndia 


de la libertad del individuo creador, dela interioridad, dela recusación 
delos agrupamientos de amistas, etc 

El resurgimiento de un movimiento de vanguardia nose proclama 
aunque no es la expresión de éstos, depende, a través de una serie de 
mediaciones, de un contexto general, de movimientos sociales y políti- 
osa los que referirse si na con los que vincularse o aliarse, Se encuentra 
el enunciado de esta condición en la mayor parte de los manifiestos o. 
textos programáticos, hasta en los más recientes (situacionismo, cine 
smilitante). 

El discurso del “fin” delas vanguardias acompañó al mismo tiempo. 
la declinación del valor de exposición de la noción (acelerada prolife- 
ración de los movimientos entre las décadas del sesenta y del ochen- 
as neovenguardia, posvanguardia, transvanguardia, et) y el auge de 
estudios históricos sobre una gran cantidad de movimientos de esas 
vanguardias “hisóricas” en particular rusas- que haían quedado en 
el desconocimiento. Resulta reveladora la confrontación entre la docu- 
mentación y los estudios de historia del arte disponibles en las décadas 
del cincuenta y del sesenta sobre esos temas, y los que disponemos en. 
la actualidad: nuestro conocimiento creció de manera explosiva, tan- 
so en lo que concierne al futurismo italiano, al constructivismo ruso. 
como al dadaísmo y muchos otros movimientos. No se puede dejar de 
tener presente ese considerble déficit de información de muchos de los 
comentaristas y analistas de esa época cuando hoy se los lee. 

Pero al mismo tiempo, el fenómeno de descalificación de la posición 
de vanguardia y de su naturaleza política tuvo indirectamente como. 
efecto el desarrollo de una corriente universitaria y crítica —en parti- 
cular nortcamericana- que optó por llamaras “revisionista”, orientada 
a desbaratar lo que denomina una “versión estándar” de la historia 


11, Achille Borito Oliva (dir): Avanguardia Trensavanguerdia, Milá, Ele- 
+a, 1382. La contebución de Paolo Bere, en lo concerniente al cine le hacía 
coto a la tesis de dueño del juego al declarar que “con la aceptación de la 
ideología como tereno de enfrentamiento y preciptarse en la política, la utopía 
¿el muevo cine dela década del setenta [coyo parangón es Godard] conllevaba 
«germen de sa propi destrucción” en la medida en que la adopción de “esque 
nas ideológicos rgidos” implicaba “la negación de la imagen fílmica” (pá. 
125), la que ronacería, por el contrario, e el cine "transmoderno”, porel lado 
¿el cine fantasmagórco y alucinatoro delos Kubrick, Coppola, Bogdanovich, 
Spiclberz, Lucas. (pág. 126) 
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de la vanguardia caropea.l! Ahora bien, est corriente, que critica con 
razón ciertas concepciones globalizadoras y simplficadoras anteriores, 
en nombre de la “complejidad” de la realidad histórica, parece consi 
derar como imposible e impensable una teorización de la posición de 
vanguacdia.1 En verdad, enciende “disolver” la noción en la corriente 
englobadora de la “modernidad” que implica, en efecto, rasgos contra- 
dictorios, en particalar en los planos ideológicos, puesto que es posible 
hablar de un modernismo “clásico”, de un clasicismo modemo, incluso 
de un modernismo reaccionario. 

Esta confusión entre “moderno” y “vanguardia” depende sin duda 
de las diferentes acepciones que ha recibido el término en diferemes 
áreas culturales y lingúísticas. En Estados Unidos, la expresión “arte de 
vanguardia” tiene un uso extensivo y, a parúr de ello, banalizado.1 En 
tancia, Alemania e Italia ocurre de otra maneras el término es contro- 
vertido, existe un desafío por definido. 

Dentro de las diferentes faceras de esta evolución, se partirá de la 
hipótesis de que el cine desempeña un papel central, no tanto porque 
¡ocupe el centro de ese movimiento de investigación y reflexión, sino en 
razón de las transformaciones que indujo en el campo, a menudo de 


12. En especial, Rosalind Krauss: The Original o 2ho Avantgarde end! 
Other Maderniet Mytbe, Cambridgs, Massschasets, The MIT Deezo, 1385. 
Isra. al francés, L'Originalió de Pavant garde et autres mythes modernistes, 
Paris Macul, 1999] rad, cas La originalidad e la vanguardia y otros mios 
moderos, Madrid, Alianza, 1996); Kenneth E. Silver: Esprr de corps: The Art 
of th Parisan Avan-Garde and the First World War, 1914-1925, Princeton, 
Peiceton University Pess, 1987; Christopher Green Cubis and It Enemies 
Modern Mosements end Reactons in French Art, 1916-1928, New Haven, ale 
University Pee, 1987. 

13. Cf. Benjamin Buchloh en su cita al lbro de Petr Búrger (op. ct),em 
ocasión de sa traducción norteamericana (1984) “Cualquier teorización de la 
práctica de vanguarda entre 1915 y 1925 [.. debo pasarlas grandes diferen: 
cias y contradicciones de esta práctica por el escuadire rguroso de categorías 
teóricas; por eso está condenada al fricaso” (dy in America, noviembre de. 
1944, pág. 19). 

14: Ciertos autores norteamericanos tienden, sin embargo, a distinguirse de. 
esa corriente sn por eso atarse a lo que los “rvisionistas” llaman la "versión 
estándar”. Así, Johanna Drucker anuncia desde l comienzo que distingue cas 
nociones en The Visible Word. Expermemtal ypograpby amá Modern det, 
1909-1923 (Chicago, The University of Chicago Pres, 1994), 
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manera “subterránea”, de los desplazamientos que produjo, respecto a 
los cuales hay que reconocer una vez más que sólo fueron cematizados 
por Walter Benjamin en la década del treinta; sobre ellos se encontrarán 
indicios, por el contrario, enfoques fragmentarios, dispersos o descrip- 
tiros, en La Grande Encydopédie frangaise,disigida por Lucien Febvee 
entre 1935 y 1939, en particular sobre las cuestiones de la mecaniza- 
ción, del maquinismo en las artes y las delas necesidades colectivas, por 
las que pasará la posición vanguardi: 


Pra 


En consecuencia, en un primer momento propondremos partir de 
un análisi de la noción de “vangunrdia” ante el surgimiento del ino, a 
los efectos de definir las condiciones de posibilidad de los movimientos 
“que reivindican proceder de esta posición: autonomía y politización del 
<smpo artístico. Luego, para construir esa noción en el campo del cine 
-a partir de que es.consuuido=> consideraremos la cuestión de doble, 
entrada de “la vanguardia en el cnt”. y, de un “cine de vanguardia”, 
que conformará elcentro de cero entayo. Finalménie; abordaremos =en 
forma parcial y a título paradigmático= la realidad empírica de lo que 
se ha llamado “vanguardia” en el cine de la décaca del vénte y de las 
siguientes, proponiendo seservarle las denominaciones “moderno” y 

'ranguardista”. Como conclusión de esta primera parte intestogare= 
vos la pertinencia de la categoría “cine de vanguardia” a partir. de las 
“ferentes denominaciones que se aplican a veces al mismo corpus de 
filmes, a veces a filmes cercanos o comparables lexperimental, paro, 
moderno, independiente, et.) y la pertinencia de los recortes cronoló: 

En este trabajo se ha privilegiado el “caso” del cine de vanguardia y 
la cuestión de las vanguardias en Francia por dos razones. 

La primera obedece al hecho de que sin duda allí el debate y las 
modalidades del problema de la vanguarcia se plantearon más perdu- * 
rablemente y con mayor virulencia, pese a que fue en Italia donde el 
prototipo del movimiento de vanguardia nació con el fururismo y a 
¿ue en la Unión Soviética esos movimientos se acercaron más al cum. 
pimiento de sus designios. El lugar que ocuparon en Francia los movi- 
mientos artísticos de vanguardia, en especial merced al clima social y a 
las tradiciones políticas, fue con mucho el mayor. Por otra parte, el 
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francés y sus componen “de vanguardia” ocupan un lugar particular 
en todos los estudios sobre la cuestión, procedan de donde procedie- 
ren, y esto desde la década del veinte. Al examinar las “razones de la 
carencia” de tal fenómeno en España, Román Gubern vincula el desa- 


2 seollo de las vanguardias cinematográficas en Francia y en Alemania a 


la existencia de una poderosa industria cinematográfica. Por una parte, 
Porque representan una “réplica estética radical y uma negación del cine 
comercial estereotipado y convencional generado por tales industrias”; 
por otra parte, porque la prosperidad indusria, la existencia de infracs- 
tructaras y de competencias técnicas permite el Surgimiento de empresas. 
experimentales.15 Se puede decir que la tendencia más reciente de la 
historiografía norteamericana se inscribe a su maneca en ese esquema, 
al buscar los vínculos entre Hollywood y su “margen”, cuando no dibu. 
jando su unidad, incluso su “armonía”.16 

La segundas que en nuestra perspectiva, que no es ni enciclopédica, 
"ni antológica, ni sincrétca, el. caso francés tiene aquí un valor paradig- 
ático, a pesar de las diferencias que existen =muchas, por cierto entre. 
su siuación y la de algunos otros países, en particular Alemania, 

En una segunda parte trataremos de imerrogarnos sobre el “fin” o 
la “auperación” de la vanguardia, y sobre la cuestión de la venguardia 
“hoy”, dado que las palabras no mueren, se desplazan, mutan. 

Fin o superación, el pasaje al cine docamental =de encargo o 1 
tante- que se produce a fines de a década del veinte tiene dos aspect 
por ana parte, la recusación del carácter arísico del cine que se pro- 
clamaba “de vanguardia” y la opción por el “documento” (en el sen- 
tido que Georges Barail, Carl Finstein y Michel Leiris le daban a: esa 
palabra en su revista) o por el “hecho” (como lo reclama una corriente 
soviética tanto literaria, fotográfica como cinematográfica, de la que la 
revisa del Frente de Izquierda delas Artes, LEF, es la punta de lanza), 
que ejerce su influencia en Alemania, Por ctra parte, marca el pasaje de 
una práctica política propiamente de vanguardia (en el sentido de los 


15, Román Gulsrn: Proyector de luna. La generación del 27 y el cin, Bar- 
celom, Anagrama, 1999, pág. 156. 

16: Véanse lostexos deJan-Christopher Horak, Bruce Posner y Ban Taves, 
ven Jean-Michel Bouhoues, Bruce Posner e Isabelle Ribadesw Dumas (dice: En 
marge de Hollyoood. La premibre avant arde cinómatographique eméricaime 
1893-1941, Givermy-París, Muséo d'art américain/Centre Pompidou, 2003. 
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partidosrevolucionarios) auna política de alianza más amplia, dela que 
¿an testmonio diversas iniciativas colectivas exposiciones, congresos, 
cooperativas): un política de “frente”. 

En csanto a lo que puede llamarse la secularización del vanguardis- 
no, naturaliza lo que sería el aporte estético delos filmes llamados “de 
vanguardia”. La cuestión es discutida durante la década del vente y 
está vinculada a esta noción de “vanguardismo”-o de “estilo vanguar- 
dia”, cuya sola definición formal produce una rápida insatisfacción en 
ciertos críticos y cineastas; Los “exploradores” vuelven a la tropa, las 
experiencias aprovechan a odos, devueltas al rango de procedimientos 
diesvinculados de cualquier empresa de cuestionamiento del cine yde su 
significado social; Se trata tanto de injertos, en filmes comerciales, de 
pasajes 0. imágenes que conservan el nivel “wanguardisa”. (a favor de 
vna disposición narrativa ad hoc: sueño, embriaguez...) 0, en filmes 
construidos sobre una. lógica narrativa y representativa, “clásicos” o. 
posclásicos, de figuras y procedimientos plásticos, rítmicos, discursivos, 
«tc, que habían sido “experimentados” en ls filmes “de vanguacdia”. 

"Luego de la cesura de ls Segunda Guerra Mundial, a caída de algu 
nos de los fascismos europeos y el advenimiento de la URSS.como 
potencia mundial, la cuestión de la vanguardia. so entiende: de manera 
diferente. Si bien una cierta cantidad de protagonistas de la década 
“del veinxe pretende prolongar la experiencia vanguardia y renovarla 
«dándole wn nuevo estatuto, de autonomía, de independencia que los 
«congresos del cine independiente de La Sarta, luego de Bruselas, prefi- 
uraban= (Hans Richter, en Estados Unidos, asociado lncgo con ciertos 
"movimientos de cine experimental, cooperativas, revistas, salas), otros. 
se cofucrcan en cercar esc capítulo y redefinir la posición vanguardista 
en el seno del cine industual. La “réplica radical”, la “negación”. del 
cine dominante, estándas, del que hablaba Román Gubern, es ineriori 
zada. Se encuentran entonces afirmaciones delipo “la Vanguardia hoy 
es Wells, Ronquier, Rosselii” (Auriol-Astruc-Bazin-Doniol-Valeroze), 
+5 el cine de “eíica social” (Boussinot, incluso el “realismo socialista 
(Langloss sobre Tutkevith. 

La controversia entre Flenel Langlols y Herman G; Weinberg a pa 
sito del filme de Richter Dreams that Money can Buy (1946) (Sueños 
ue el dnero puede comprar) perterece a este tópico, aunque de mane- 

sesgada, dado que la apuesta de una “vanguardia nueva” pasaba 
en 1947-1948 no tanto por Richter y los amiguos dadaístas, sino por 
Maya Deren y pronto por Kenneth Anger, al menos en Estados Uni- 


22 La vanguardia enel cine 


dos. Esta última corriente también constituirá un espacio reservado y 
preservado, una neobohemia (dela que P. Adams Stney es el portavoz 
en Visionary Film; The American Avant. Garde)!” que luego buscará 
institucionalizarse (gracias a las universidades), incluso a “convertirse 
en gacors 

El estrechamiento del cine “de vanguardia”-en su componente 
modernista (Lemaítre eIsou no dirán otra cosa al evocar un movimien- 
o de “vuelta sobre sí mismo” del cine, de reflexión sobre sus propios 
medios) hace perder ciertas dimensiones de la posición vanguardista 
y desu política, en especial en la relación con los medios masivos de 
comunicación, con el cine “dominante”. 

La situación después de la Segunda Guerra Mundial revelará por 
añadidura vn divorcio, acaso comparable con el que se manifest des 
puésde la Primera Guerra Mundial, que seguirá siendo menos asintótico 
que divergente, entre la manera en que estas cuestiones son planteadas 
enel campo del cine y en los campos arísco y literario. 

Hantear la cuestión de la perennidad de la vanguardia en el ci 
hecho que parece sobreentendido, especialmente en la lieratara crítica 
ú"nortcamericana= remite a la propia denominación cel fenómeno en las 
«condiciones posteriores al períado llamado “histórico”. En efecto, “de 
vanguardia” se convirió muy a menudo enalgo quese podía reemplazar 
por experimental”. No nos corresponde discutir aquí las ambigúeda- 
des de un término que se remonta, también él, al siglo XIX (ha “novela 
experimental” de Zola rcivindicaba proceder de Claude Bernard), ni ls 
relaciones entre el arte y la ciencia (osos dos singulares plantean en sí 
mismos un problema). Dominique Noguez, que lo reivindica, aunque 


17. P. Adams Sitneys Visionary Films The Artercan Avant-Garde, Nueva 
York, New York University Pess, 1974 (trad. y ed. modificada: Le Cinéma 
visiownaire. Lavant-garde américaine. 1943-2000, París, Pais-Expérimental. 
2002) 

15, El término vuelve a menudo en el discaso crítico contemperánco (así 
Tom Gunming al hablar de Simey ca “Obscure sencalogy”: Milan Film 
Joseral, 1" 26, 01oño de 1992, pág. 80, o Frel Camper: “The End of Avant. 
Garde Film”, op.cit pág. 121) 

19. Sobwe esa cuestión, reactivada por exposiciones rentes (“Ax orgines 
de Vabstraction”, Musée 'Orsay. 2003-2004, por ejemplo), vénse elestudio de 
Ernst Gombrick “Experiment and Experience in the Art”, en The Image and! 
bo Exe, Oxford, Phaidos, 1982, págs. 215-243 [trad cast La imagen y el 
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escribiéndolo en itálica, entrega definiciones que manifiestan bien la 
diferencia que se puede establecer enre las perspectivas “experimental” 
y “de vanguardia”; el cine experimental, escibe, “asume su exclusión”, 
“admite muy bien sólo ser recibido por una pequeña cantidad de espec- 
tadores”, “no quiere obligar a nadie”, cada “obra experimental es una 
especie de pequeña zona liberada, el ejemplo microscópico de un futuro. 
cosmos”, “el cine experimental es el arte del cine emendido en lo que 
tiene de más artíico, es deci, de más “formal”, de más subjetivo y, de 
prono, de más subversivo”.20 

Sea cual fuere la cantidad de filmes que parecen poder figurar tanto 
en el corpus experimental como en el de vanguardia, la posición de van- 
guardias precisamente la de no admitir su exclusión o marginación, no. 
aceptar ser situado en el underground si no con la voluntad de salir de 
sl, no conformarse con la pequeña cantidad de espectadores ni eivin- 
¿dicas una ultraarústicidad, ni situar su carga subversiva en la forma. 

Una cierta cantidad de movimientos cinematográficos o artísticos 
interesados en el cine de posguerra sesponden a las características dis- 
tntivas de “la vanguardia”, los que Claire Chateler ha reunido en la 
expresión “esquema vanguardista”. Los más importantes son los mor 

¡entos leista, situacionista y los diversos grupos de cine militante 
nacidos en ocasión de Mayo de 1968, Pero, ¿cómo considerar el cine- 
a novo de Brasil, que se de una plataforma política e incluso, que en 
alíunos de sus protagonistas -Glauber Rocha en particular= atarán su 
proyecto fílmico, sin ninguna duda innovador y experimental, a la lucha 
¿de la Teicontinental, con base en Cuba? ¿0 el “tercer cine” de Solanas 
y Cetina 

El más reciente es el movimiento liderado por Lars von Trier, comet 
ruido en tomo a Dogma 95. Grupo, acción resallamte, manifisto, inter 
nacionalización, ubicación violentamente crítica en medio del campo 
cinematográfico, posición tomada con respecto a las instancias econó: 
mica, técnica, stística, declaraciones políticas, acciones internaciona- 
les, no falan siquiera la dimensión paródica ni las contradicciones entre 


ojo: nuevos estudio sobre la psicología dela representación pictórica, Madri, 
Alianza, 1991). 

20. bid, págs. 26,32, 

21. "U'Hure des brasier: vers un twisiéme ciaéma”, en Tricontnestl, 
3,1969. 
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los discursos y las acciones, entre las sucesivas proclamas. Sin embargo, 
¿el grupo actúa así para ocupar un lugar en el cine danés (subrenciones) 
+ internacional (festivales), es una simple “vacuna” (como la “Nouvelle 
Yague” francesa)222 

“A comienzos de la década del cincuenta, mientras que el pensamien: 
to crítico en el cine discute, frente a los conflictos generacionales, la 
definición del cine “moderno”, Asger Jorn, surgido de CoBrA y conver 
tido en situacionista, enuncia dos condiciones “para que un movimiento 
sea llamado movimiento de vanguardia”: 

1, Que se encuentre aislado y sin apoyo directo de las fuerzas esta 
blecidas, abandonado a una lucha aparentemente imposible e inútil. 

2. Que la lucha de ese grupo sea de una importancia esencial para las 
fuerzas en nombre de las cuales lucha y que la posición ganada por esto 
vanguardia sex más adelante confirmada por una evolución general. 2 

Esta dialéctica de la conciencia presente del aislamiento y de la debi- 
lidad y de la hipótesis de la comunidad y la fuerza, define mejor que 
Cualquier otra fOrmula la posición de vanguardia. Al negar o aislar una 
ora de esas dos proposiciones se “resuelve” de manera fantasiosa la 
contradicción como ciertos colectivos o grupos literarios, artísticos o 
cinematográficos de la década del sesenta (en partisular en momentos 
de las rebeliones de 1968)- o se la absoluta, como en la teoría de Peter 
Burger de uno “neovanguardia”, al integear a su proyecto la necesidad 
de sa fracaso: 


22. El trabajo más profundo referido a Dogma 95 y su inscripción en la 
historia de las ranguardía esla tesis de Claire Chateler “Des mythes e des 
réalits de Pavan-garde 4 Dogme 9, entre tradition et iaventioa”, Universi 
de Toulouse 2, École spéricur d'audiovsuel, 2004, 2 vol 

“Conte le foncionnalisme”, X Triemale d'Art Indusrriel 
954, iecluido en Poww la forme, 1957 (reed. Paris, Alia, 2001, pág. 
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PROBLEMÁTICAS 


CaríTuLO 1 


¿Qué es la vanguardia? 


ORIGEN DE LA NOCIÓN 


Los liteatos de vanguardia necesitan un temperamento particulas 
udacias y pequeños hurtos, desliño en el aspecto, armás a dise: 
ción, todo lo que no se permite el grueso delas tropas ni los jefes 


AmoNst DauDEr 


En este momento todos forman parte de “la vanguardia” y formar 
parte de “la vanguardia” qué ora cosa es, en realidad, sino tener 
genio, Desafortunadamente, dónle comienza la vanguardia y dónde. 
Basta, qué importa, trabajemos y dejemos ah “la vanguardia”, esta 
metáfora tomada de lenguaje mditar ya no tene curso. 

Piense Alar Bio? 


El primer escollo que se debe evitar en el enfoque de la cuestión de 
la “vanguardia” es la confusión de la propia palabra con las palabras 
“nuero”, “innovación”, “moderno”, “modernidad”, incluso “moder- 


nismo”. Arte moderno no es arte de venguardia.3 Lo mismo ocurre en 


1.A. Daudet "Notes sur la vie”, en La Revue de Paris, citado en La Nonwe- 
llo Rozuo Internationale, 6, 1* de abril de 1899, pág, 401, 

21 Abe Dirt: SIC, 1 47-48, junio de 1915, pág. 973. 

3; Véase Henn Meschonnics Modernió Modernié, Paris, Séguer, 1988 
(reed. “Folio”, Gallimard, 1993, págs. 83-96), qu reseña una gran cantidad. 
de autores que perperúan esta confusión, sobr todo Jean-Frangote Lyotard en 
Le Postmoderne expliqué ax enfants, Pac, Galo, 1946 (tad. cast: La pos- 
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«el cine, y más aún, porque al pertenecer “por naturaleza” al mundo 
moderno (industria, técnica, muchedumbre, velocidad, desplazamien- 
105) en razón de su carácter técnico, el cinematógrafo puede ser llama- 
do modemo de cabo a rabo. En consecuencia; se lo puede encontar. 
seíerido con fórmulas del tipo: “el arte moderno por excelencia” o “el 
único arte moderno” (Delluc), “el único arte de hoy” (Kulechov) y, por. 
deslizamiento de una expresión a otra, se ha llegado a escribir que todo 
¿line es “de vanguardia” (René Clair) 

El segundo escollo vuelve a inscribir ese arte moderno o de vanguar- 
día en un esquema evolutivo del arte que va hacia su “progreso”, ya sca 
“novedad”, *pureza”, “autorceferencialidad”, “astonomís”. 

Esas confusiones son posibles por el enfoque “interno” de la cues- 
tión. Se postula la autonomía del arte -o del flm- y se examinan sus 
evoluciones o cambios imernos, o ca, enlísticos. Ahora bien, la dife- 
encia entre moderno-modernidad-modemismo y vanguardia sólo se 
puede establecer con la condición de salir de esa interioridad del ate y 
considerarlas posiciones delos grupos o delos individuos en a soci 
dad y en el subsistema social de la cultura, en relación con as insticu- 
«iones, con el público, con el espacio social 

Se pueden tomar dos ejemplos para comprendereata necsari salidas 
la denominación “crítica de vanguardia” que adopta Théodore Dret, 
el comentarista y promotor del impresionismo. No dice que el arte del 
que hable 3ca de vanguacdia, sino que define como de vanguardia su 
posición de intermediario entr ls artistas y el público, Sobre esta base, 
«alfica entonces ese arte como de vanguardia, por etar inscripto en ese 
tipo de relación social. Poe otra parte, se encuenta el proceso Brancusi 
en Estados Unidos relativo a la destitución de esculuras al rango de 
mercaderías por parte de la aduana, la negación del estatus de obra 


modernidad explicata a los niños, Barcelona, Gedisa, 1987), quien denuncia a 
“iquidación de “la herencia delas vanguardias entendidas como el lugar dela 
*experimentación anústica'” (pág. 17) posición que retoma la de André Mal 
nx en la Métamorphose des diewx Cel 

l invención, no puede satisacese demas) 
ación, por más agresiva que sea. Está obligado ala novedad”), LIntemporel, 
París, Galimard, 1976, pág, 287. R. Krauss, por su pare, hablo de una inva: 
rante on los discursos de la vanguardias el tema de la originalidad”, op. ct, 


pig. 135. 
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¿de arte, Los considerandos del juicio (en 1926) distinguen una *escue- 
la moderna” definición de naturteza= y de un "arte de vanguacda”. 
«definición de siruación, de posi 

Entre fines del siglo XIX y comienzos del XX, la vanguardia es, por 
bupuesto, parte ineresada de eso nuevo, pero, de un modo particular: 
lo promueve a partir de una política que ejerce en el seno del dominio 
nístico, donde se enfrentan tendencias y corrientes y donde pretende 
Construir su hegemonía. Por otra parte, tiene la ambición de ejercer esta 
¡ción política en la sociedad. En la misma medida en que se recusan 
las instituciones reguladoras y de legitimación del mundo artístico, la 

apuesta del combate de la vanguardia pasa por la conquista del público, 
la popularización de su enfoque, la socialización de: sus ideas o: pro- 
¿lucciones artísticas, su voluntad de supremacía y, por lo tanto, de una 
voluntad de reestructuración transformadora: de la sociedad, A: partir 
de ese hecho, la vanguardia cambia por completo la división social de 
los públicos entre la muchedumbre indiferenciada y dedicada a las ideas 
esablecidas, fuerza de incccia, ec, y la élne intelectual. Al transgredir 
las barreras institucionales de los respectivos campos sociales, se dirige 
a esta muchedumbre, quiere que sea juez de lo que hace por encima de 
las instancias de legitimación artísticas y literaries (jueados, salones, 
academias. 

Por eso, la vanguardia no se conforma con una relegación, con tna 
«marginación sociales, como podía hacerlo l bohemia o los grupos acís 
ticos de fines del sgló XIX, como los parnasianos; a orton, los grupos 
manifestaban una cierta aceptación de la norma a los efectos de poder 
pacodiarla, caricatucizacla, como los Incohorontes, los Hidrópatas y 
ros Fumistas. Por eso, en conclusión, la vanguardia se encuentra 
constitutivamente en relación con la acción pública, los medios masivos 
¿le comunicación (prensa, afiches, luego la radio, etc.) de la seproduc. 


4. Vézse Bernaré EdelmanL'Adien au arts. 1926: lafftre Branca, ars, 


5. A propósivo delas “Arts incoherentes”, Daniel Grojnowski ha hablado 
¿le “una vampuardia sn avanzada” en Actes dela recherche en sciences socals, 
5 40, novembre de 1981, págs. 73-56. Véanse también D. Gropowski y Ber- 
Ward Sarranis Lesprt fumise e les vives fin de seee, Antbologe, París José 
Car, 1990, y D. Crojmowaki: Aux commencomente du ire molerne, Lesprir 
Jromiste, Peris José Cort, 1997. 
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ción técnica, a priori anttéticos con un arte situado en la problemática 
de la autonomía y las especificidades. 

El'cine, nacido fuera del campo cultural artístico, instalado de entra- 
da en relación con la muchedumbre, desempeña, pues, un papel clave 
en esta circunstancia, “juzga” las artes establecidas aunque escape a 
sus rasgos distintivos, representa una apuesta en relación con la cual 
se sician, 

Esos diferentes puntos proceden de la política de la vanguardia, y la 
definen. 


En las décadas del sesenta y del setenta, varios autores de diferentes 
áreas culturales establecieron distinciones terminológicas indispensa- 
bles para la construcción de esta noción de “vanguardia”. Se trata, 
en primer término del ixaliano Renato Poggioli, en 1962, luego del 
norteamericano Donald Drew Egert, en 1967, de francés Mare Le 
Bot, en 1973, del alemán Peter Búrger, así como del rumano Mate 
Calinescu, en 1974. Poco después, Nicos Hadjinicolaou reromaba una 
parte de esas reflexiones para desarrollar una síntesis críticas En el 
mismo momento, como consecuencia, no faltaron estudios referidos 
a la vanguardia, pero nos ha parecido que estaban situados dentro 
de las problemáticas trazadas por los autores que acabamos de citar 
=para desartollar allí una investigación de tipo histórico (como Linda. 


6. VianseR. Pool: Teoria dell'ate d'avonguardia, Milán, ll Muino, 1962 
(rad. slinglén The Theory 9/ e Aunt-Garde, Harvaró, Hacvacd Universi, 
Press, 1968); D. D. Egbert “The Idea “Avant-Garde in Art and Politics”, en 
The American Historical Review, 73, 2, 1967, y Social radical and he Arts: 
Western Europe, Nueva York, KnopÉ, 1970; M. Le Bot: Peinturo et Machinis- 
me, 3 parts "Iologis de l'aventgarde”, París, Klinckscck, 1973; Búrger: 
*Thvorie der Avantgarde, Fránctor del Meno, Sulekamp, 1974 y 1980 (ad, al 
inglés, Theory of the Avant Garde, Minneapolis, Univessiy of Minesora Press, 
1984 (rad. casts Teoría dla Yanguardia, Barcelona, Península, 1987); M. 
Calinescur ““Avant-Garde', Some Terminological Considerations”, en Yearbo- 
“ok of Comparative and General Literature, 23, 1974, y Faces o) Modemity: 
Moderntsm, Avamegarde, Decadence, Kuscl, Postmodemism, Blooningion, 
Indiana University Pess, 1977; N. Hadjiniclacu: “Sur Hid£ologie de Pavant 
gardisme”, en Histore el Critique des Ars, 6, julio de 1978, 

7, En particular el conjunto de Les Avant-gordes litres au XX si2le, 
«on la dirección de]. Weisgerber, Budapest, Akadémisi-Kiado, 1984, 2 vol. 


¿Qué esla vanguardia? 31 


Nochlin o T. J.Clark)- o que usaban la palabra en un sentido vago, 
más o menos confundido con algunas de las acepciones de la pala- 
bra “moderno” (como en Rosalind Krauss, Notl Carroll 0 Thierry 
de Dove)? o también por otorgarle ala palabra un sentido “autopro- 
clamado” o una dimensión performariva -es de vanguardis quien lo. 
afirma; ser de vanguardia es decir que se lo es-,1 ya sea, finalmente, 
porque tomaban la palabrs en su sentido comúnmente admitido para 
operar recortes sociológicos que, por su parte, respondían « criterios 
rigurosos pero externos al campo artítico (como 6 lo encuentra en 
investigadores situados en l esfera de influencia de Pierre Bourdieu), 11 
Sin embargo, disingamos, en la década del ochena, las contribuciones. 
de Andreas Huyssen y Thomas Crow. Este último, al releera Green- 
berg, Schapiro y (sobre todo) Adorno, distingue entre modemismo y 
vanguardia, al ver en el primero un modo de “recuperación”, en bene- 
ficio dela industria cultural, de subculturas de resistencia, de espacios 
marginales y subversivos, yen la vanguardia, al “mediador” ente esos 


8 L. Nochlin: “The Investion of che Avant-Garde: France 1830.80", en 
Art News Anal, 34 11968), incluido en The Política of Vision, Harper $e 
Row; 1989; Y. . Clark: The absolute Bowgeois: Artists and Poli in France 
1848-1851. lares of tbe People Gustavo Courbet and the 1848 Revoliaion, 
Lonéres, Thames 8e Hudson, 1973, así como sus estudis sobre Manet) 

3. R- Krauss: The original of the Avant-Garde, op.cit. Y. de Dave: Nomi. 
alisne pictural, Marcel Duchamp, la peinture e la modernié, Pass; Mini 
1984, Au mom de Part. Pour une orchéologie de la modernié, País, Mini, 
1988; Nosl Carroll “Avant-gardo. Art and the Problem of Theory”, en The 
Journal of Aestheic Education, otoño de 1995 y Theorking the Mosing Image, 
Cambridge, Cambridge University Pres, 1996, parte II. En el índice de su 
“Art de Váge modern, Jean-Marie Schactfs ena palatza “vanguardia” indica 

véase modernismo” (París, Gallimard, 1992). 

10, Alain Monserignes “Rále et place de la photographs dan les rewuee 
«'avonegarde artstique en France”, en Leretow d Pordre, Université de Saint- 
Fcienn, tavaux VIN, CIEREC, 1986, pág. 317. 

11 “Les avantegardes”, en Acts delo recherche en sciences sociales 1 88, 
junio de 1991, donde el término, constartemente empleado, munca es objero. 
e una definición. Véanse también P. Bourdi, lez Riges de art, París, Sevi, 
1992 (trad. cast Las reglas del rte, Barcelona, Anagrama, 2005] (donde no 
figura entre los “conceptos” icluidos en e índice al fra del volumen, contra- 
riamene a “bohemia” o a “cabaret”) y Christophe Chars, Paris, fo de Sil. 
Culture et polítiqe, París, Sei, 1998. 
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diferentes polos, el “engranaje esencial de una economía cultural bajo 
el control de Estado”. A parir de Emvensberger y Búrger, Huyssen 
también insiste en la diferencia entre modernismo y vanguardia, y ca 
sus vínculos con la cultura de masas, pero destaca, por el contrario, la 
dimensión política de las vanguardias.13 

Si, tal como Egbere lo demostró, la noción de “vanguardia” es de 
origen militar —la agadeza de Baudelaire lo expresa de modo sufi- 
ciente=,M su uso en el campo del arte es correlativo con la: acepción 
política de la palabra. El papel de vanguardia delarte puede aparecer 
tras las huellas de una concepción del movimiento: político, social, 
como una vanguardia. En un primer momento, el arte “de vanguar: 
dia”. es el heraldo, el portavoz del morimiento, se encuentra en la 
vanguardia de la Iucba social o en la vanguardia de la sociedad; ea 
un segundo momento, sobre la base de la: autonomización del arte 
y de la constitución de un campo artístico, el arte de vanguardia se 
encuentra en la vanguardia del arte... Pero en ese segundo caso; si 
bien se define ante todo por su práctica social en medio del campo (se 
coloca en la vanguardia en relación con wn conjunto), no deja de cor- 
errar las prerrogativas de la primera acepción, es decir que conserva 


12, T. Crow "Moderntsme et culture de masse dans les arts visuels", ea 
Cahiers du Musée national d'art modern, n" 19-20, jusio de 1987, págs. 20- 
so. 

13, A. Huyssen After the Great Divide. Modernism, Mass Cultore Postro= 
deraism, Bloomingron e Indianapolis, Indiana Universo Press, 1986. Véase 

lar “The Hidden Dialeric: Avantgarde Technclogy-Mass Culture” y 

o Tradition”. 
14. “Del amor, dela predilección de los ftanceses poe las metáoras milita 
res. Aquí, toda metáfora tiene bigotes. 

Literatura militante, 

Esta de guardia, 

Llevar alta la bandera 

Para agregar las merálras mil 

los poetas combativos 

Los literatos de vangusrdia 

Esta costumbre de las metáforas militares denota espíriros no militantes, 
sino hechos pora la disciplina, es deco, para la conformidad, spítus domés. 
ticos, esprius belgas, que slo pueden pensar en sociedad.” (Mos cur rie» 
nu [M4 corazón al desmado) XXI (1864), Cuures complete, París, Lallors 
“Bouquins”, 1980, pág. 414). 
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una dimensión política, que se: puede definir bajo: des aspectos: su 
práctica social (grupo, acción pública) y su “conciencia histórica del 
luturo?Y o su utopismo; El momeato “vanguardia”, como política 
¿del arte en media del campo artístico, sólo dura el tiempo necesario. 
para cumplir el designio más ambicioso de una casí “desaparición” 
¿el arte, su disolución en lo social -lo que lleva al absoluro uno de los 
ispectos que los sansimonianos, y tantos otros, le habían acordado=, 
+ renunciar a dl, 


Primer sentido de la vanguardia artistica 


Según la costumbre, ese primer momento se remonta a los escri 
os de Claude Henri de Saint Simon (1760-1825), “socialista utópico”, 
según la clasificación propuesta por Engels, entre los predecesores de 
105 marxistas 16y al que también se podría calificar como apósto! de la 
industria o como tecnócrata adelantado a su tiempo.1? Marcado por su 
experiencia de la revolución norteamericana, preconizaba una *reorga- 
nización de la sociedad europea” en un solo cuerpo político, con una 
¡moneda única y un comercio concertado, base de una "paz perpetva”. 
Por lo demás, si bien mon prevé un lugar particular para los lite 


15. Antoine Compagnon, Les cmg puradoxes de la modermié, Pass Sel. 
1990, pág. 48. 

16. Véase Friedrich Engels [1892): Socialismo wiopique et socialisme scienti 
que, París Edicions Sociales, “Classiques du marxsme”, 1969 [rad. cast; Del 
Locialiomo utópico al socialismo cientfco, Madri Ricardo Aguilera, 19771. 
Una presentación dela vida ye pensamiento de SantSimon se encuentra en un 
volumen de sus Textes choisis (1951), País, Édiions sociales, “Los Classiques 
¿lu peuple”. con prefacio y comentario de Jean Dautry, 1965, 

17. or otra pare, enel Auti-Dibrine, Engels señala que en SaineSimon “la 
sendencia burguesa aún conserva un cierto peso junto a a orientación proleta- 
ia” (Anti-Dibrng (1878), París Édiions Sociales, 1963, pág. 91 tad: cast 
Anti Detring e la revolución de la ciencia de Eugenio Didbring: introducción 
al estudo, del socliomo, Madrid, Ayuso, 19751) y Karl Marx en El Capital 
“e en toda una parte de su doctrina "le glorificación de la sociedad burguesa. 
oder, a Ta que defiende conta la saciedad ferdal, ola delos industrial 
+ Banquaros contra log marixales y los legisladores napolcónicos” (París, Édi- 
Sons Sociales, 1976, Libro Il cap. XXXVI, pág. 558 [rad cas El capital, 
"Buenos Mires, Fondo de Cultura Económica, 1964) 
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ratos y los astas junto los ingenieros y sobre todo a los científicos 
son más paricularmente sus discípulos, sansimonienos tales como Oli 
de Rodrigues, Prosper Enfantin y en especial León Halev, custodios 
de una “religión de Saint-Simon”, anunciada por su Catecismo y su 
Nuevo Cristianismo, quienes desarrollarán ese aspecto. Hadjinicolaos 
distinguió bien el papel acordado al arte en ese contexto: lejos de ser 
insovador en su dominio propio =a fortiori enel plano estilático=, pue- 
de seguir siendo muy clásico, incluso académico, puesto. que su tarea 
consiste en popularizar y promover las ideas de reforma o revolución 
social. Sin embargo, el estudio detallado. de la doctrina sansimoniana 
y de sus avatares en Augusto Comte, Pierre Lerou y otros deja ver una. 
ambivalencia que perdura hasta.en los movimientos posteriores de esa. 
terdencia del arte 

En su monumental tilogía consagrada a las doctrinas de la época 
romántica, Paul Bénishou20 demostró, en efecto, cómo, al otorgar al 
arte este lugar de portavoz, se postulaba asimismo la fe en un arte que 
Tonmula, dibuja y da cuerpo a la utopía política. 


18. En La Parabole y en L'Organisaten, expone los medios que permiten 
insaurar un "régimen todustral”. Su “sistema político” nuevo distingue una. 
“Cimara de invención”, compuesta por ingenieros, tratos y artistas una. 
Cámara de exámenes”, Compuesta por fisiólogos, ces y matemáticos, y una. 
“Cámara de ejecución”, compuesta por industriales ricos. Sobre los ecos del 
sawsimonismo y del possansimonismo en el mundo cultural y arístic, vénse 
Jean Chesneaux, Judes Verne. Une lecture politique, Paris, Maspero, 1982. 

13. En 1833, en la Revue encyclopédique, publicación de Piet Leroux, el 
sarsimoniano Hippolyte Fortoul rtica “el ate por el arte” como doctrina. 
Por ota parte, los sansimonianos ven el porvenir del an en los Panoramas y 
los dioramas |“Lart nouveau dela peinture”, en Le Globe del 12 de mayo de 
1851) J. Chesneaux recuerda una obra del doctor Guépin de 1854, Philosoplie 
de XIX sia, dude encyclopédique sur le monde et Poumanité, que apela al 
nacimiento deuna "literatura dela ra cietífca” que “inscriba enla superf 
del planeta ls realizaciones dela humanidad” (o. ct, págs. 73-74) 

20. P.Bénchou Le Temps des prophetes.Doctrines de PÁge romantique, 
París, Gallimerd, 1977 liad. cast: Eltiempo de los profetas: doctrinas dela 
época romántica, México D. E Fondo de Caltura Ecorómica, 1984); École 
du désenchantement. Saine-Beuve, Nodier, Mussa, Nerval, Gautier, Dari 
Galimard, 1592; Le Sucre de V'écrivain, 1730-1830. Essuis sur V'avenement 
d'un poxwoirspiriuel ligue dans la Erance moderne, Paris, Galimazd, 194 
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“Al sansimonismo le ocurre lo mismo: que a todas las doctrinas que por 
necesidad inecns son llevadas a valorizar el arts desde que, por su desreo, 
deja de ser algo fui, sampoco puedo ser una simple técnica de persuasión a 
“su servicio, pues bien se sabe ques fuera tal, no persuadir 34 


Si bien se trata en un primer momento de “reclamar” “la ayuda de 
los artistas para darle a muestro apostolado una forma más viva”, 
Juego se pasa. a la convicción de que “el arte se base en anticiparse a 
los demás hombres en el conocimiento de esta revelación y a predic 
scla”:22 “Los sansimoniano», escribe Bénichom, tienen al are, al mismo 
tiempo y confusamente, como auxiliar y como guía”.24 

Esta fanción profética otorgada al ate, de quien se supone que “revis- 
ve las ideas abstractas con formas sensibles y materiales, con imágenes 
vivas y sorprendentes”, pero, al mismo tiempo, les da una formulación 
inédita, las anticipa de alguna manera, lleva a concederk al arista una 

misión” que lo coloca “a la cabeza de la sociedad”.2% 

Se trata de un primer vínculo establecido eaure el arte yl proyecto, 
político, del que es preciso destacar inmediatamente que resulta, de 
:una manera, el hecho de las políticas: al igual que el Dideror “crítico 
¿e arte” preconizaba una pintura cívica, moral, edificame, los sansimo- 
úhianos, y luego los proudhonianos, cargarán al arte con una misión de 
esa índole. Por cierto que varios artistas adherirán con mayor o menor 
constancia a esta doctrina (en particular Franz Liszt, Hector Berlioz — 
quien escribió un “Canto de inauguración de las ferrocauiles”=, George 
Sand, Alfred de Vigny y Victor Hugo, más adelante Nadar o el músico 
Félicien David) y tanto a fines del siglo XIX como en el transcurso del 
XX, los movimientos artísticos de alguna manera se insribirán en esta 


21. Bénichow: Le Temps... op: cit pág: 288, 

22. Y. Buchez: Recueil de prédication, tomo Il, pág. 282 (citado por P. 
Inichon, op.cit pág. 289). En el Passagen_Werk, de Benjanrin, se encuentsan 
umerosas ctas relcivas a los sansimosianos, en special un fragmento dedi- 
ado ala "Posía del sansimoniemo” (Pei, capital du XX silo País Cel, 
1089, págs. 591-392). 

23. Frlltons des jowrnaus politique, 28 de abril de 1830 (bid. 

24. Bénichou, op. cit, pág. 289. 

28, Aur Artes. Das paseó el de Pavon des Boauecarts, Paris, 1830, pág. 

4 (citado por P. Bénichow, op. ct, pig, 291). olleco anónimo acibaido a 

Ennio Barral 
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perspectiva de “auxiliar convincente”: pensemos en los “Ambulantes”, 
en Rusia y en las diversas escuelas realistas o populistas de la década del 
treinta, pasando por el compromiso de pintores o poetas en el sector de 
la prensa anarquista, pacifista (Kupka caricaturista feroz, Seinlen,etc)y 
luego en el "realismo socialista” soviérico. 20 

Orta cosa es la reivindicación por parte de los artistas de encontrarse 
a la cabeza de los movimientos artísticos y de tener que desempeñar un 
papel, derivado de esta posición, en el marco sociopolítico. 

Para llegar a exo, será preciso que el arts acceda a la autonomía, que 
se haya constituido un campo artístico «utónomo, literario, regido por 
sus propias leyes y que sea, en sí mismo, teatro de una socialidad, de 
relaciones de dominación, alianza, sujeción, competencia, 


LOS CAMPOS INTELECTUAL, LITERARIO Y ARTÍSTICO: 


"La conciencia de la autonomía del campo artístico, con sus insi- 
tuciones, sus academias, etc, permite el surgiimiento de un discurso. 
sobre la autonomía del arte yla formación de doctrinas que explican 
sw nataraleza y sus modalidades. Es, para decielo rápidamente, “el arte 
por el are”, doctrina menos “formalista” que idealista, pues, lejos de 
detenerse en la contemplación de la forma por sí misma, la convierte en 
el medio de acceso a una realidad superior la belleza, según el modelo 
platónico. Tiéophile Gautier, quien atraviesa el romanticismo, e erige 
precisamente en tariferario del Arte y es el parangón de esta posición. 
Sin embargo, ese promotor de la doctrina del “arte por el arte”, en su 
prefacio a Mademoiselle de Manpin (1835), donde ataca a aquellos 
que, como SaintSimon, le asignan al are fines sociales se encontraba. 
asimismo cercano y admiraba a Charles Fourier y su anarquismo indi- 
vidualista. Es decir que la repulsión a. comprometer su arte al servicio 
de una causa mo significa que no se le acredite une dimensión subver. 
siva, incluso en el plano social. El episodio de la “batalla de Hernani”, 
liderado precisamente por Théophile Gautier, vestido con chaleco rojo, 


26. Cf. Andrei ¡danov: “Lécrivain doi marcher 3 Vavant-garde da peuple 
en lui déignan: la vie de son Evolucion” (Ste la fitératur, la philosophi e la 
musique (1946), París, Norman Béthune, 1970, pág. 36 Citado por N. Hadji- 
micolaoa, op.cit pig 58) 
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y el grupo de los Jeuwes-France testimonia que es al mismo tiempo una 
reivindicación de la libertad artística (encarnada por las ideas román- 
ticas) y del no conformismo social ni político (inspirado. por las ideas 


liberales). 

La controvensa, sorprendente para nuestra actual sensibilidad, entre 
Tolstoi y Mallarmé demuestra bien ese reparto; Tolstoi, que permanece 
impregnado por una ideología populista, esigmatiza la oscuridad =a la 
¿que considera criminal= delos simbolisas 27 En su espíritu se encuentra 
vn devenir anónimo de la lieratura;28 una especie de disolución del arte 
en la sociedad, que es lo opuesto a la torre de marfil 

AA responderle al escritor ruso, el simbolista Rémy de Gourmont 
define así.el “papel del arto”. 


El arte tiene un objetivo particula y totalmente egoístas esa sí mismo, 
su objetivo. No asume de huen grado ninguna misió, ni rligisa, ni social, 
va moral. [...] Afima lo divino [.] petende sr libre, pretende ser ini, 
pretende sr absurdo, es dei estar en desacuecdo co las propias fuerzas de 
e naturaleza que mantienen a) hombre en una etica servidumbre. [| 

'Sin embargo, la tendencia de los hombres e la de poner al servico de 
sas necesidades incluso lo nú As cscomo se atribuye a una determinada, 
bra de are puro un seguado significado, sobreagregado arbirariamente y 
¿e manera tan artificial que se lo puede quita, volver a poner, cambiarlo 

omo los vemidos delos dolos españoles» sin quel obra pierda mada de 
a caráctee desinteresado. 

"Ocurre entonces que algún gran esritor, como Tolstoi, creyndo hacer 
al mismo tiempo arte y moral, hace arte puro, pese a su deseo y pese a su 
voluntad. Esto es infrecuente y muy 4 menudo los propios hombres con 
nio sm castigados y reducidos u la mediocridad cuando quieren service 
el arto, en vz de servico 


27. L. Tolstoi "Quiere que Part”, en La Revue Hanche tomo XV, 15 de 
nero de 1898, pág. 126 y “Les Décadente”, ibid, 15 de fre de 1898, 

251, Su texto “Le role de Var” es asimismo dicuido por La Nowwelle Revwe 
Fntemational, 6, E de abi de 1899, pá. 492, 

28. El ausbr de Guerra y Paz púsa or últimos ax de sí vida ieccrbic 
¿do les evangelios en lenguaje profano, “desaparece” como autor e el mismo. 
romento en que experimenta la mayor celebridad 

29. R.de Gourmont: "Sur e róle de l'an” [respuesta Tolstoi] (1899), ea Le 
Cihemin de velws, Pacs, Mercure de France sf 6 eición, págs. 305-306. 
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En este caso resulta patente la contradicción entre la utilidad que se 
logra por desconocimiento de lo que se hace yla imperiosa obligación 
del are, Sin embargo, Gourmont ya no se conforma con proclamar la 
doctrina del “arte por el arte": debe evocar este “segundo significado”, 
aún considerado como un compromiso provisorio. La superación de 
esta contradicción será considerar la pursza del arte como consituyen- 
te, de alguna manera, de su utilidad social, ya no en la representación 
que oftece (su tema), sino en su propio ser, amtitético con respecto a los 
valores de la sociedad mercantil. Mallarmé, que parte del polo opuesto 
al de Tolstoi, cruza la ucopía de ést, Por otra parte, al hablar del “Arte 
social y del Arte por el arte”, Gustave Kahn intenta formular la supera- 
ción de la antigua querella delos objetivos del art”: ¿debe basarse por 
sí mismo (arte porel arte) o debe ser un beligerante al servico de ideas 
sociales (are social)? Para él, los últimos acontecimientos sociológicos, 
«el muevo poder del socialismo, el desarrollo de la ideas anarquistas, la 
presencia de hermosas utopías familiar a lo William Morris" sirven. 
como “punto de partida a idealistas del ate social”. Pero esto no se 
oponeal “arte por el arte” sise ve en éste no solamente la búsqueda de 
la belleza, sino el despojamiento del sujero de contingencias demasiado, 
estrictas, una generalización. 

En ambos existe esta conciencia de un cuestionamiento del propio 

icución. Pero Tolstoi quiere un arte "til”, mientras que 
e an arte “eficaz”. Para ir de uno 3 otro, es necesario 
recorrer todo un camino. 

Alora bien, durante todo el final del lo XIX resonará precsamen- 
te esta contradicción en medios del mundo artístico. La modernidad 
tal como Baudelaire la había captado: ciudad, muchedumbre, mundo, 
industria, exposiciones umiversales- redefine el campo artístico desde 
una mueva perspectiva proletarización de los artistas —en particular de 
los escritores-, técnicas de reproducción que relaivizan la noción de ori- 
gnalidad, costnopoliismo. Baudelaire había reaccionado reconociendo 
<on una infrecuente agudeza, al mismo tiempo, la redefinición del arte 
que se imponía <en particular su carácter provisorio, láil, la relativi- 
dad de sus valores, como la Pelleza- y reivindicando, sin embargo, una 
belleza acordada al cambio, eterna" en ese cambio, la moda, Peetendía 
«conciliar os contrarios. Resula demostrativo que recuriera al “artista 


30. La Revue blanche,n? 82, 1* de noviembre de 1895, pág. 416. 
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moderno” por escencia, Consanin Guys: éste s pintor, pro hace 
ás len sons, croquis, o expone tant en la «Salones” sino que 
ubica sus acuarcas ss dibujos n ls periódicos, no consluye una 
¡ira pere, disemina sus trabajos y termina porser olvidado, En ver 
¿nds esla pira al orga, la dl reportero, l que pinta nudelice 
reads de Gays lo que le permite condenar al dgueroio, iras 
¿xala odo lo que dl permet 

Fa contradeción ai e el reconocimiento de que or una par: 
ces clase destliea n campo autónomo Y que por oro la dimensión 
Codal de es campo lo igoriz, le promete muar, reformular en 
función de la imenorizaión de la raciones socials, de lo polio. 
La respuesta 4. estado de hecho sá desarolo de una pola del 
ae y no de un ae poltcon de un at “pu” una pola del are 
due sel cho de un grupo convencdo, incluyendo ln disolución dl 
hr en o social ya que su hopía es ade ganar l social para el orden 
dear, por lo menos en algunos 

¡er Duege seno que con “los movimientos de la vanguardia 
hits el altea sosa) que 6 le Enga lina de eco 
Clica Fo sbóstema sc, Bt designa loque Bousdiclamó 
smpo, Sin mbaeo, lo Comidra de manera mucho más “expresiva” 
Sue Bourdieu alver en la uronomía wn “modo fenional” rent a “la 
anda socislnene ide la hurga cuya dominación política 
pone la la resión ente el marco mscacional y el contrio de ls 
Divas individuals”, vándalos acia una coincidencia. As paa lla 
"onedad rela corspondería a "a autocomprensón del bugue- 

La autorefsividad, ola conciencia de si, d a obra de are se 
encon extavada enla bxolnizacón quese propuso enel nombre 
de Greenberg pra techazara bajo la anigun acusación de “forma 
lisos Sin embargo, para no arojr al bebé juto con el agua del 


31. Es sorprendente que W. Benjamán vo haya vito eso, que haya ignorado. 


la ración de Baudelaire con Guys. 
32. Búrgen opi le pág 22. 


bid, pág. 24-27. 
24. Véase Besjamin H. D. Buchloh [1577]: Formalsme et histonicité, Auto 
ritarsme et régresion. Dex essais sur la production atisique dans UEwrope 
contemporaine, Angers, Édiions Teriore, 1982. 
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baño, hay que detenerse en el hecho de que esa proclamación de 
autonomía, scan cuales fueren sus consecuencias y sus posteriores 
caticatoras, crea un punto de no retorro. El desarrollo de los mon 
mientos de vanguardia en el siglo XX es inseparable de este recon: 
cimiento modernista, aunque lo que los distingue se sirée más all 
Se verá pacticulatmens en qué medida los euro que pasan del fs 
rismo al constructivismo, acompañados por lascorización formalist, 
son capaces de articular función social, incluso comando social, con 
stonomía dela forma. 

Pero es preciso destacar ae todo que la autonomía del arte no. 
sinónimo de construción de un campo aríxico atónomo fenómeno 
objetivo=, incluso si este objetivo, esta reivindicación “subjetiva” de los 
E y bo one paras desrupaicuno papel may 
<a constiución. 


Mutación de los campos literario y artístico 


"Uno de los fenómenos sociales que afecta el mundo artístico en el 
transcurso del siglo XIX es el de la “proletacización” de sus agentes. 
Uva de las facetas de ese fenómeno es el desarrollo de la cultura de 
misas, en particular la prensa y el grabado, que multiplican y difunden 
lo que antes estaba reservado a una pequeña cantidad de gente, Pero, 
la otra vertiente es el flujo de los intelecwales surgidos de la burguesía 
+ de la pequeña burguesía, los que no encuentran lugar en el mercado. 
literario o arístico ran fácilmente.como sus predecesores —1nenos nume- 
rosos- bajo el Ancien-Régime' 

De esta nueva situación -cuancitaciva y cualitariva- de la clase s- 
truida en búsqueda de trabajo procede la bohemia, categoría social 
¿que hace dela necesidad una virtud al asumir la marginalidad a la que 
ha sido arrojada. El fenómeno ya ha: sido estudiado y periodizadodó 
y 10 volveremos a él, salvo para insistir en su papel en la formación 
de ciertas corrientes de la ideología estética de la que surgirá la van- 


35, Vigny, Barber; Gobineau, Leconte de Lsl, Taine, Renan, Haber 
ox aristócratas o reis: los Goncourt hallan del bohemia en os términos. 
qui los burgueses emplean con respecto alos obreros. 

36: Véase, en particlar Jercod Seiel [1956], París bobéme 1830-1930, 
París Gallimsrd, 1991 
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guardia, en particular en el fundamento que le ofrece a la reivindica. 
ción de pureza y elitismo que afecta a los grupos o las corrientes más. 
avanzadas de la ¿poca, y que entra directamente en conradicción con 
nociones como el gusto del público. % 

Se puede decir con Jerrold Seige), que hay dos fases en el fenómeno 
¿tela Bohemia: ls primera, que expresa la relezación social, la margina= 
ción, la exclusión de que son víctimas los artistas “proletarizados”, y la 
segunda, que expresa una reivindicación de la identidad, una asunción 
de ese Jugar marginal y que sirve como trampolín para provocar a la 
vociedad, que se convierte en un argumento publicitario. 

En una respuesta a Marcel Prous, Lucien Muhlfeld evoca, en 1896, 
la situación de la generación de escritores que entonces tenían entre 
vcinticiaco y treinta años 


rente a la mediocridad de los empleos administraiwos, ex alumnos 
de las escuelas normales, incluso de la, Central y dl Poliécnico,acchivis 
tas, caredrtios de osea pensutos en volcarse a la vila Jeraria, Mie 
tras que los notarios que los habían precedido se habían mamifesado en 
la armóslera de los periódicos livimos o en los tearos de revistas, ellos 
aprendieron a pensar en las girmasís superiores de Hume, Boss, Seho- 
penkauer, Claude Bernard 5 

A partir de entonces, el foso se ahondó, profundo y sombrio, ete la 


37. Clement Greenberg idefica hs nociones de “bohemia” y “vanguar- 
dla”, Por ora pane, no ignora en absoluo esos cambios sole: lo considera 
*nicamente desde el ángulo dela determinación subjeriva delos astas "que 
abandonan la sociedad burpsesa por la bohemia” ("Avantgarde e Kitub”, op. 
¿ita pág. 11)-El esquema de Greenberg es l de un enfrentamiento car a cara 
¿e losaritas con los burgueses yde una ruptura con ese público “natural” que. 
le vueive la espalda al arte de vanguardia a medida que ste “se especializa” en 

38, Gistle Freund, citada por Benjamin deta, por su pare, el contraste 
entre Ma primera generación de la bohemia -Gaurie, Nerval, Nantetl-, que 
* menudo ery de buen origen burgués y la segunda: “Murger era hi de un 
onsege de sastes Champllzury era ho de un secretario de alaldía de Laoo; 
Barbara, hijo de wn pequeño comerciate de música; Bouvin, hijo de un guardia 
campestre, Delvaa, hjo de un curtidor del Faubourg Saint Marcel y Courbet 
da jode un agiculcor”. “Nadar -el hijo de un editor arminado- pertenecía 
y ésta segunda generación.” (U Ba, 5). (Benjamin: Paris, coptale du XIX síéle, 
op. cit pág. 602) 
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pequeña tropa de inlectuales yla masa poco fortalecida por la preparación 
¿e un bachillrao penoso, luego debilitada por las preocupaciones por los 
negocios o mundanas, 

[La sieación se agravará] Pue ningún síntoma dentro del auge demo- 
crítico pemmite predecir un renacimiento del gusto público. 


1 fenómeno sociolígico del “auge democrático” de los bachilleres y 
delas ambiciones literarias de estudiantes entregados a empios medio- 
cres es justamente puesto de relieve aquí en contraste con la situación 
amerios enla que la naciente “Icratura industrial” conseguía absorber 
sos candidatos. 


¡Cada vz resultará menos un rasgo disinivo escribir y hacer imprimir, 
cía Saimwe-Beuve en 1839. Con nuestras costumbres lectorals, industri 
les, todos, al menos una vez en la vida, habrán tenido su página, su discurso, 
su prospeco, su brindis, serán autores, De ahí a hacer un foletín no hay 
más que un paso... Por ota parte, en nuestros días, ¡quién se puede decira 
sí mismo cue en alguna medida nó escribe para vivi. 


Se agrava el divorcio entre las aspiraciones de los postulantes y el 
público, que los rechaza. Al exacerbar la relegación social la exigencia 
doctrinaria, a una especie de aceptación pasiva de la exclusión le sucede 
una fase ofensiva. 


Del “Parnaso” a La Revue blanche 


En su Légende du Parnasse contemporaín, Carulle Mendás describe 
muy bien la sicuación delos poetas reagrupados bajo ec lema. Al querer 
publicar un libro, colectivo de versos nuevos, esos “jóvenes poetas de 
entonces buscaron un título general que no implicara ninguna posición 


39. L. Mullfld:“Surlaclaté” [respuesta a “Contre lobscurité”,de Proust, 
en La Renute blanche, 175, 15 de julio de 1896, págs. 9-0, 

"entonces encontrar oa clase de pequeños anuncios 
Hombre de letas se oftece como secretario. Habla fencés, inglés 
y español. Viajara al extranjero” (La Revue blanche, 17 82, 1% de noviembre 
de 1896). 


ino Beuvos “De a iératre industiell”, en Reone des Deux Mon 
des, 1839, XIX, 4, págs. 682-683, citado por We Benjamin: Paris, capital... 
op.cit pág. 602, 
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tomada, que no pudiera ser reivindicado por ninguna escuela, que no 
estra en nada la originalidad de inspiraciones diversas. Querían que. 
su libro común fuera a la poesía lo que el Salón anual es ala pintura”. 
Esos reción legados, preocupados por ocupar un lugar en el mundo lite 
fai (eeencia al Solón donde sin embargo e rca alos pintores 
impresionistas), preocupados por inscribirse en una tradición (de ahí 
la palabra “Parnaso”, 10 tienen, pues, ninguna voluntad combativa, 
ninguna estrategia de grupo, “ninguna consigna, ningún jefe”; “nunca 
fueron, jamás intentaron ser innovadores”.** Sin embargo, encuentran 
las injurias y las “ehanzas": molescan a los que ya ocupan un lugar, 
A escritores prosistas, autores teatrales y críticos. Se los bautiza con 
nombres grotescos: “Estilistas”, “Formistas” incluso “Fó-órmistes” 
Fantasistas”, “Impasibles” y finalmente “Parmasianos”. Se los parodi 
Mendis informa que un cochero que se pelexba:con otros por an inci- 
dente entre vehículos, “después de agotar todo el vocabulario popular 
de ultrajes, finelmente les había arrojado a sus adversarios vencidos 
por esta suprema injuria, ante la que no había nada para responder: 
*Parnasianos, ¡baht”. Este recibimiento y esas burlas son de la misma 
naturaleza que los que resiben los pintores impresionistas, contemporá- 
neos de los parnasianos y los simbolistas 46 En sus arcículos, Tiéodore 
Duret insiste en los insukos, las injuria, la denigración de que fueron 
objeto los impresionistas por parte del público y la crítica: 


[Ano pensar “eh ser revolucionarios en poesía”, tomábamos con paca 
«cia nuestro mal, con hermosos consuelos. El amor a nuesro arte, ate todo, 


42. Catulle Mendes; La légende du Parnasecontemporam, Bruselas, Augus- 
te Brancart, 1884, págs. 57. 

43. Reivindicaban proceder de Vitor Hugo, pues, dice Mendés, “en verdad 
1... todo procede del Padre” (ibid, pig. 25). 

44. Ibid, págs. 1920. 

5, Mendes insiste en el origen modesto de muchos de esos recién legados 
(tios de campesinos, de gendarmes... 

6, Véanse Jicques Letheve: Impresiomnises et symbotstes devant la pres 
se, París, Armand Colin, 1959 y Jean Paul Bouilon et al (dir): La Promenade 
de citque influen. Antbologie dela crtique d'art en Francs, 1850-1900, París, 
Haza, 1990. 

47. Théodore Durex: Critique d'avantgarde, Paris, École nationale supé 
cicure des Beaux Arts, 1998, 
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un amor desinteresado, desenfrenado, nunca dismimido 
Jos iempos delas concientes hohemias que Murger ha contado, monedas de 
cien tamadas con una facidiada desenvolura, etalidos de sisa los das en 
¿que se vencía, sn e saldadas, las fechas de pago. La juventud enía el noble 
orgullo de creer que la miseria debe seguie siendo diga |... 


Por su parte, La République des Lettres, publicación parnasiara, se 
definía ase 


La Revista persigue el objetivo de agrupar, en torno de personalidades 
ilustres que han tenido la genilza de asegurar su colaboración, alos nuevos 
talentos ya célebres y los aún desconocidos. La comunidad de los trabajos 
mo les exigirá alos colaboradores una entera conformidad de tendencias 
Pata darle al conjunto desus obras un noble carácter de unidad, bastací que 
exista entre els un punto de comunión: el amor y el espero su ate? 


“Tomemos ahora una de las namerosas revistas simbolistas, nacida 
en el regazo de Mallarmé, que reivindican la noción de “decadencia”, 
como el Scapín del 11 de septiembre de 1886. Allíse proclama: 


Las lteraras son de esencia innovadoras. Sólo pueden existe [.. pro- 
siguiendo la búsqueda de desconocidos. La delantera es, para ellas, una 
expresa condición de vitalidad. 0 


“Aquí se desarrolla una dimensión ofensiva, tanto, para responder a 
los críticos y la incomprensión del público como para polemizar con. 
revistas rvales, aunque de la misma esfera de influencia. Se habrá nota- 
do la expresión “delantera”, que introduce un equivalente de la noción 
de “vanguardia” para definir una posición vinculada a la innovación, 

"ranqueemos otra etapa con una revista aún más tardía, al mismo 
tiempo impregnada de esoterismo, de esta pureza de la lengua que con- 
luye en la oscuridad, y de anarquismo, de rechazo a la sociedad: La 
Revue blenche, que nace en 1890, 

Ambas direcciones coexisten all, pero sin articulación. Asi, Mallar- 


48. C. Mendis,.op. cit, págs. 26,10, 111 
49. ID, pág. 13. 
50; Ciudo en J. Lethive: Impressonnists e symbolistes devant la presse, 
cp. ct, pág. 192 


mé o sus amigos -como Félix Féxton, uno de los colaboradores de la 
revista= manifiestan su solidaridad con quienes lanzan bombas, los Vat- 
llant y otros; al comprobar que no consiguen dirigirse a os jornaleros 
(en el mismo sentido, Cézanne afirma que la opinión de su cochero le 
importa más que la de los críicos y los coleccioniscas).2 

La revista está abierta a las manifestaciones de la modernidad que 
dinamitan el orden artístico establecido, en particular por el lado del 
destinatario: la muchedumbre, enidad meva, nacida de a ciudad ten- 
sacular, la metrópolis, que redefine de nuevo la categoría de público. 
Se habla de circo, de cabarets, de musichalls, de la calle. Alfred Jarry 
cuyas crónicas “de Almanaque” dan un buen testimonio de esa poro: 
sidad delos fenómenos del divertimiento masivo como dela vida social 
en general- expresa la contradicción entre la muchedumbre, que no 
puede comprendes, y la grandeza del act 


La michódambre no comprende Per Cu quecs una dea piezas más 
«doc de gal di ica calla pes de Vall la 
pre sncai de Mallumé.Igoaa Rimbaud, supo que Verlaine haa 
Cssio despua de que ve murió y laateroriza cacha le Plans [de 
harks van ere] y Peléas 67 Mesade (Cande Debussy]. Fin con: 
¿idear alos ltraos y os risas como a un pogucño gogo de buenos 
muchachos hilados y seán algunos, eta necsro podar dela obra de 
“re todo lo que es acitene y uinacsencia, el ala del superion y cas 
ENS Sad es alardes Esso 
untada EA] 

Mio tenen o dl dido a Cons: cono micina la mue 
¿tube ue según e os dic sá alenada por sobrabundacia, porque 
Jos sentidos exuccrbados nos dan sensaciones su juicio aluciaton 

vn alendo pue défc |.) cope cenidos han quedado tan rudimentario 
ue sil pere Impresiones inmediatas? Pas lla cl prorso s acercar. 
lu u desicolar poro a poco sus embrionarias rcanvolusones 
cl 


51. Flix Fénton, secrrrio de rudacción de La Rewue blanche e acisado 
de “terrorismo” en 1894, Octavo Mibeau e Ibsen son citados por Vallat a su 
proceso en 1893: 

52. Desde Catlle Mendes a Céramne, netemos exa referencia al cohero. 
omo representante del pueblo (que es, al mismo tiempo, la figora del condac» 
¡os del ploro, del que va adelante, Los bolcheviques adoptarán el aspecto del 

hofer de automóvil, con topa y caso de cuero). 
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El ace y la comprensión dela muchedumbre son tan incompacbes 


De ese divorcio asumido e incluso reivindicado nace un elitismo, 
pero wn elitismo ofensivo que no admite su marginación como una. 
faralidad y un repliegue sobre sí mismo, sino que quiere imponer los 
valores y quiere imponerse, Ofersivo en relación con el establishment 
artístico y literario, y su sistema social de Salones, Premios, consagra. 
«iones diversas instancias de legitimación que generan conflictos de 
poder en el seno del campo- y con relación a la sociedad en su con: 
junto, a la que se oponen la mueva visión impresionista, la elaboración 
simbolista, ec., cuyos modos de pensamiento y de percepción la cho- 
an, conflicto en el seno del campo social que encuentra una “alianza” 
objetiva por el lado de los anarquistas y luego de los revolucionarios 
en general, 

En su primer número impreso en París (después de dos años de 
publicación ivregular en Bélgica), fechado el 15 de octubre de 1891, La 
Revue blanche publica un texto liminar que no se llama “manifiesto”, 
“unque presenta algunos de sus rasgos, que restimonia, vía su dene- 
ación, el sentido que puede tener el lanzamiento de una revista en el 
campo literario parisino: 


¡Que no vaya a confundir el carte jurenl de nuesuro formato: ésta no 
es una revista ombativa. No nos proponemos socavar la literatura instala 
da, ni suplantar los jóvenes grupos literarios ya organizados. Muy sencilla 
ment, queremos desarrollar aquí nuestras personalidades... 


Esta argumentación parece retomar la de La République des Letres, 
de los parnasianos. Sin embargo, seis meses después, Rémy de Gour: 
mont, uno de los animadores de la revita, publica con el titulo “El 
Simbolismo” un texto más de proclama y más colectivo que distingue 
dos clases de escritores, los que tienen alento —los Simbolistas- y los 
ue no lo tienen, los Demás”, La línea de demarcación pasa por la on- 
cepción del arte como portador de lo “Nuevo”, “elemento tan esencial 
que instiye casi por sí solo al Arte por entero”. Y especifica: 


$53, A. Jarry: “Quesions de théero”, en La Reoue blonche, 0? 86,1% de 
enero de 1896, págs. 16-18, 
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de todas las teorías de Arte que fscron gemidas en estos penúltimos días, 
kn sol aparece como musva y mucva con una novedad no visa; inauica, 
simbolismo, cue...) e traduce literalmente mediante la palabra “Liber. 
tad” y para los violentos, mediante la palabra “Anacquía”. 

Dortrina, sin embargo, del “Ane persona, y solamente el Arte [..] es 
siempre casi incomprensible. Al ss comprendido, dea de serarte puro" 


El arte puro, variante del arte por el arto, vuelve a encontrarse, pues, 
del lado del anarquismo, sobre la base de dos elementos constituyentes: el 
individualismo y la rebelión, reunidos mediante la palabra “libertad”. 

La incomprensión, al testimoniar el rechazo a cualquier concesión, 
como rasgo dela libertad del individuo, esla reivindicación de lo mino= 
tario que tiene razón en contra de la mayoría, Faul Adam, otro ani- 
ador de la revista declara que “lo que quiere demostrar la anarg. 
ruediante la violencia es que la minoría inteligente y audaz se convierte 
en tuna fuerza contra la cantidad estúpida y feroz?5 

Se ve ahíla elaboración, por autoproclamación, de una falange avan- 
zada, diferente al grueso de las tropas artísticas y en conflicto con el 
gusto dominante: una “vanguardia”. 

Liberada del “utiltarismo” sansimoniano, esta “vanguardia” no 
écja de ser menos deudora, en el plano de su práctica, de la política 
artística sansimoniana. ¿Acaso Saint-Simon no es uno de los pre- 
cursores del modelo del partido político de oposición donde. “todos 
aquellos que lo componen, unidos por principios comunes, que reco- 
ocen a un jefe que concierta todos los movimientos y dirige todas 
las operaciones, de modo que haya a la vez unidad en la acción y en 
las perspectivas, y que en consecuencia la fuerza del partido sea la 
mayor posible”,6 práctica estructurada en torno de un órgano de 
prensa que implica una actividad militarze de propaganda por medio 
de pasquines y folleros? 

“El primer movimiento de la vanguardia histórica?5? es el futurismo. 


54. R.de Gourmont “Le Symbolsme”, ibid, n' 9 junio de 1892. 

$5. Y Adam: “Entrerins olíique e liérices”, bd, 21 de diciembre de 
1591 

56. Em la tevis liberal Le Censeurde eneto-fobrero de 1815 citado por) 
Daurey, Sent Simon, Texteschoks op. cit, pág. 27). 

'57 Giovanni Listas traduction Futwrione, Manifesto, docuoments pro 
«lamatione, Lausara, LAge d'homme, 1973, pg. 16. 
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italiano, que dará su fórmula a esta posición y le ofrecerá “la matriz y el 
modelo"S% a todos los movimientos de vanguardia del siglo XX. 
LA POLITIZACIÓN PEL CAMEO: 
Segun la costumbre, la canalla marcha a la cabeza y marca con su 


huela toda la insureccón. 
Tutona Gar 


delos dos polos que imantan las actividades artís- 
ndicaivas se producirá con un fragor inédito en los. 
rupos de vanguardia que nacen 4 comienzos del siglo XX, en particular 
después de la Primera Guerra Mundial, cuyo procoripo, desde 1910, es 
el futurismo italiano, 

Con esos grupos de vanguardia se asiste la articulación arre/polí- 
tica en el nivel de la propia práctica del grupo: no se trata de que los 
temas delas obras scan políticos -como lo demandaban los sansimonia: 
nos o Proudhon, tampoco que las obras se convirtieran en portavoces 
de corrientes de pensamiento. o de luchas sociales o políticas <como 
es el caso de las caricaturas o de los panfletos de fines y comienzos de 
siglo-, smo de que esos grupos arísticos, que se forman en el marco de 
la autonomización del campo anístico, adoptan una práctica política 
en ese mismo campo y, sobre esta base, encaran su intervención en el 
campo social y su disolución en su seno en el propio momento de su 
transformación. 

Merced a la unión del modelo del partido de vanguardia, que ela: 
boró progresivamente el movimiento obrero (hasta la teoría leninis- 
ta enunciada en ¿Qué hacer?, en 1902)/0 y del arte en tanto amo y 


58. Jan Weisperber “Le saut dans Pavese de tenps ds avancgardes: la 
concepion de Marine el discontmulé”, e Irena de Manet Coloquio 
dela Unesco, 1970), Lausana, LAge hom, 1936, pág. 115. 
59. Y. Gautier, Mademoiselle de Maupin cap. VL 

0. sabido que ese en Mae un desplazamiento quese reproduce y se 
ja e Lenin yen us discpalos eo “ela” e vanguacdla (cl proletariado) y 
“partido” de vanguardia (1 cabeza del proletariado) y quelo principios de 
organización el segundo -ranguacda dela vanguards (el) no podía apli 
caes ala primera masa), En vsperas dela insurrección de Kronstade de 1924, 


¿Qué esla vanguardia? 49 


yoscedor de sus medios, nace el are de vanguardia en el semido que 
¿jueremos establece 

Según Giovani Lista, las fuentes de “la ideología del futurismo, 
de su idealismo, de su activismo revolucionario y, finalmente, de su 
sopla concepción de la ramguasdia”. deben buscarse por el lado del 
Visorgimento, dela entonces reciente unidad italiana, de a aspiración a 
r:conectarse con el ideal garibaldino yde la convicción rezonocida por 
Gramaciz de que el “voluntarismo de las elites". puede tescender “la 
rasividad de as masas populares” para llevar a cabo la modernización 
de país 

Más de una vez la práctica de Marino ho sido vinculada ala 
¿elos grapos anarcosindialitas y de los partidos revolucionarios del 
sovimieato obreso, en prscular al pario bolchevique, como Dadá, 
ds quienxedesrminó que había "calcado” su monito de 1918, «sr 
to por Netchaiev, de un manifiesto accbuido a Bakunin.S2 Más allá de 
lx naturaleza del grupo, la consitución de un movimiento colectivo 
que absocbe personalidades ya sisguloriadas por su abajo innovador 
(tomo Boccioni), que induye y excluye a sus miembros en función de 
su adhesión a una “línea”, se destacará más particularmente el cuidado 
ue pone Marina -como luego de él, Tasra- en darle publicidad a u 
doctrina recurriendo masivamente a la publicación y distribución de 


ve encuemra en Ralek la disinción care a clase de vanguardia (nivel objetivo) 
y el partido como “vanguardia consciente de la clase cbrera" (sivl subjetivo) 
Que le pemmie 4 cr último “imponer Su volantad” ala primera cuando ésta 
€ presa de la Íatza o del desaliento (citado por P. Broué; “Remarques sur 
Thistoie de parti bolchévik”, en Arguoments, n* 25-26, 1963). La concepción 
marxista y lego ninia por lo menos en “coria” implico asimismo la dis 
lución del agente revolucionario en resultado de su actividad: el proletariado 
queda abolido al abolir la burguesía, el Estado, convertido en obrero, ingresa 
en su decadencia el primer día de su advenimiento. El parido 

"61. Giovanni Lita: Le feturime, réotion e avamt-garde, Pas, Les Édions 
de PAmatcos 2001, págs. 25-25 y 46. En la abundamse bibliografía del autor, 
«sc volumen es manifiestamente el más sintético y el más argumentado en o. 
¿cieido al lugar del furarsmo tallo e el movimiento de ls Ideas y de las 
¿stes del siglo XX. 

62, Viase Serge Faucheceaw: “La fin es avant gardes”, en Pontos Hulten 
lic), Quema lx artistes font écol, tomo, París, Istina ds Hautes énudes en 
st plasrique, Musée de Marseille, Centre Pompidou, 2003, pág. 113. 
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libelos y folleto, a las intervenciones en los periódicos de gran tirada, 
su voluntad de tener una visibilidad planetaria, de crear grupos entodas 
partes del mundo.$3 

La práctica del “manifiesto” esla piedra fundamental de esta dimen- 
sión polívica del futurismo, la que resulta inseparable de la publicidad, 
del activismo, de dirigirse a un destinatario más amplio que los propios 

ygue al manifiesto de tipo futurista de los 

anteriores manifiestos poéticos o arrístics, que no salían del medio 
artístico, De esa manera, se le pudo responder a Marineti u oponerle 
tras argumentaciones, de lo que no ha quedado nada, pues la interven- 
sión de los futuristas no tenía lugar en el campo cercado de los salones 
o de pintura, 54 

Esta práctica sigue siendo un rasgo distintivo para los movimientos 
que suceden al fucurismo o que compiten con él, incluida la modalidad 
de la denegación. En 1918, el “manifiesto Dadá” proclama: 


Para lanar un manífioto, se necesario queree'a A..C. 

fulmieara 123. 

Erre y aa ls as para conquista y espai pequeños y gundes 

firmas clamas juran, disponer la prosa bajo la fora de evidencia absoluta, 
funble (escribo un manifiesto y no quiero nad sin embacgo digo ciertas 

cosas y por principio estoy en contr de los manifiito [-.. 4% 


En 1919, Picabia, que es uno de los más ardientes portavoces de la 
rebelión dadaísta en París ante una versión personal de La Gioconda 


463: Michel Hoog insisten la cercanía delo textos futuristas con “la Iitera- 
tura sa revolucionaria cortemporánca y sobre odo con los muchos y edcbres 
folletos de Lenin” (Introducción a Michel Larionov: Une avant-garde exposive, 
Lausana, L'Áge d'Homme, 1978, pág. 12). 

64, De esta mnera, en el verano de 1909, la revista de Toulouse Poésie 
uiere luchar contra el fururismo en nombre del primitivismo. Se excuss ante 
sus lerores, a los que había dispensado hasta entonces de cualquier discusión 
exposición de teorías, por 


les frances que acuden  feicitaia (René Ghil 
Jules de Gaultier, Fsdéric Mósral, Camille Mauelai, Jules Cart, ex.) (Du. 
Ánurisme an primitivisme”, en Pose, n* 31-32-33, verano de 1309). 

165. Dada, 13; diciembre de 1918 (ree. Paris, Jean-Michel Place, 1991, 
pág, 142), 
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son bigotes, de Duchamp, titulada Cuadro dadá por Marcel Duchamp 
LHOOQ, publica, en su revista 391, un Manifiesto DADÁ que procla- 
ma no querer nada, no ser nada y no querer llegar a nada, pero que no 
yor ello deja de ser una liquidación en regla del cubismo: 


Los ubis queen cubrir de nieve a Dad ex sorprende pero «así 
¿tire vaciar mice de su pipa paa recubrir e Dadá, 

Finan que Dadá puede pelis pracicar s dior comercio vn- 
dear a precia muy ca LJ 

El cublimotepesenta la ham de las ies 

Fan cubiado os cuadros delos primitivos, cbcado las siculuras 
megas Cubcado los volmes cubcado ls ultras cubicado os perióicos 
"usados, cubicado la mierda y ls pels de ls óxenes ahora necesi 
cubicar el diet E Alt . 

Dia osa paramo quer pda, nd, do cs omo pora quee 
público digas "No enendemos nada, nda, nada”. 

"Los ddaíeas no sen nada, ada, nada; muy dectamene o lgarán 
“ad nada, nada. éé 


En 1923, la revista Litórature proclama: “¿El manifiesto ha muerto? 


Manifiesia”. 0 
“Dada ist politiseh”. 


Para situar exa política como práctica de lucha y propaganda, se 
ha insisido en el campo artístico, pero en la misma medida en que, 
sobre la base de su doctrina artística, se orienta más allá -a la propia 
sociedad-, presenta dimensiones propia y directamente sociopolítica 
El futurismo, en particulas, desempeña muy precozmente un papelen la 
vida política italiana. Sus miembros, al igual que en Rusia, están vincu- 
lados a grupos o ponen de manifiesto sus posiciones: Boccionise declara 
marxista, Carrá, anarquista. Mariner apoya revistas anarquistas como 
La Demolizione. La analogía que hacían los simbolistas de La Reyue 
blanche entre sus exigencias estéricas y las luchas sociales ya no es for- 
mal; en 1910, Marinett habla de “enemigos comunes” y preconiza una 


66.351, 0":12,1919, pág. 1. Firnado “Fiancis Picaba, queno sabe nada, 
ada”. 


67. Aragon, Literature, 


) 1 de mayo de 1923, pág. 10. 
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acción unitaria entre el proletariado de la cultura y el proletariado del 
trabajo. Al dirigirse a la clase obrera, celebra la “necesidad” y la “belle- 
za de la violencia” amos de participar como miembro fundador en la 
Ascociazione Nazionale d'Avanguardia 

En tanto prototipo de esta posición de vanguardia de un grupo artís- 
tico y literario, el futurismo les ofrece un modelo a los diferentes grupos 
que, luego de él, se multiplican, le pisan los talones para arrebatare el 
leaderebip, combatirlo o competir con él. El cubismo de Metzinger y 
Gleizes el cubofuturismo del grupo de Puteawx, el propio Apollinaire 
(que publica su “Antimanifiesto fucurista” y luego procura minimizar 
el Jugar del movimiento italiano), lo episódico del “nunismo” de Pierre 
Albert-Birot, el dadaísmo, los jóvenes poetas de Littérature, L'Esprit 
nowuesue y el putismo, el surrealismo, el constructivismo, por sólo arar 
los principales, todos ellos adoptarán esta estrategia, esta política, en 
diversos grados. Más allá de la constitución de un grupo al que adkes 
=del que es posible ser expulsado=, la elaboración de una doctrina, se 
procuran los medios para hacerla pública, recurriendo a los periódicos y 
revistas, a proclamas, manifestaciones, libelos, conferencias-especticur 
los, provocaciones de toda clase. Esos movimientos se piensan de entra. 
da como mundiales y constituyen para algunos una 
calcada de la Internacional obrera, Hasta fines de la década del veinte, 
las alianzas, las excomuniones, las declaraciones generales y la adopción. 
de la palabra caracterizan 4 esos grupos que ya no se refugian en el ei. 
"io que revindiaba el simbolismo, Por ota parte, Marine cia 
explícitamente a los pacnasianos en momentos de definir su opción por 
“la acción directa”. coa 


(68. La cuestión de la violencia es un rasgo permanente dela prictica van 
usrdista, común con los movimientos sevoluconarios políticos. Además de la 
violscia verbal injuria juicios incisivos, calificación sumaria, etc, también es 
precso mencionar la violencia física. Del manifiesto furarista suso “Boferada al 
¡gusta del público” la demanda de Aragon de que ls fmes aroren el rostro del 
espectador hasta hacerlo sangrar e pas alas prescasy las bofetadas realmente 
admiistradas (Arsgon abufetsando. 3 Maurice Martin du Gard de Nomealles 
Vinténaies al crítico ruso André Levinson, en ocasión de la muerte de Masako: 
vski) Un intercambio epislar entre André Becton y Léon Moussinac, en 1929, 
donde cada uno de ellos se promete romper a cara y los dientes, loto, 
expresa asinismo mucho sobre las relaciones concivas entre contes sin 
embargo cescanas festa correspondencia fguraba en la exposición "El cine en 
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La posguerra de la Primera Guerra Mundial desplaza los desafíos 
que Marinet había establecido antes del conflicto. Si bien sus mani- 
llesos y au modelo de acción harán excucla, en combio sus objetivos 
ho serán retomados en tanto tale, aunque se los defienda cuando sea 
dctenido, en 1919, y aunque sus textos aún sigan publicándose en Fran 
día hasta 1922.0 

Los dadaísas bediness en particular, con Johanses Basder, Georges 
(Grosz, Raoul Haussmano, John Heacficid, Hanmb Hósch, Wicland 
Jorzfede, Richard Huelsenbeck, Car) Einstsin, Franz Jung y Water 
chriog, ya habían desarollado antes de la guerra acciones políticas 
explícitas al publicar textos de denuncia en as revistas Der Sturm, Die 
Akio o Revolution, Después de la creación en Zúrich del movimien- 
lv Dada por Tzara, en 1916, el grupo alemán manifestó un creciete 
sadicalsmo en el comexto de los movimienos revolucionarios que se 
dexarrollaron al final de la guera y poco después de ela. En 1919, 
durante la insurrección espartaquisa, se publica un manifesto firmado. 
del “Consejocentral revolucionario dadaíta”, que proclamaba “lo que 
sl dadaísmo exige” (1) y “lo que el Consejo Central propone” (ID: 


, 

1. La unión inernacional y revolucionaria de todos los creadores, hom: 
bres y mujeres, basada en un comunisro rada. 

2. La abolición del trabajo por la progtesva mecanización eu tos los 
dominios de actividad. Sólo el o trabajo le permite al individuo adquirir 
certezas acerca delas residades de la vida y finalmente adoptarse a llas 
mediame la experencia. 

3. La abolición inmeciata dela propiedad privada - la socialización, el 
alimento colectivo, la construccón de shudades luminosas y de jardines de 
propiedad colectiva, que preparen al hetmbre para un estado de libertad. 

A 

1. Comidas cosidianas gratuitas par odos los hombres y mujers cren 
¿lores e intelectuales, Posidamerplaz, Berlín. 

2. La adhesión obligatoria de todo el cero y de todos los maestros a la 
fe dadas 

3. El más brutal de los combutes conta toda las tendencias de os sedi 


de las artes, Francia, décados del wint y el renta” [E Toul 
vnganizada enla BN, en 1995; sin embargo, no se la encuenta 
su el cacálogo), 

69. Litérare, 10, diciembre de 1919 y n3, 1% de mayo de 1922. 


| 
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«entes "trabajadores del espia” (Hill Adler) contra su disimulado abur: 
uesamieno, conta el expresionismo yla educación posclásica preconizada. 
por Der Sturm. 

4. La inmediata edificación de un centro de are del estado, la abolición 
del seno de la propiedad en el arte nuevo (expresionismo), el espírira de 
posesión, al estar absolutamente excluido en el movimiento dadaísta supe- 
individual, que litera a coda la humanidad 

5. La introducción del poema simultáneo como oración del Estilo 

(6. La requisa de ls iglesis para performances ruidosas e iterpreacio: 
es de poemas simaltancos y dacsisras. 

> 7. Elestablecinento de un consejo dadaísa para la reforma de la vida 
en cada ciudad de más de $0.00 habitantes, 

3. La organización inmediata y a gran escala de una compaña de pro: 
paganda dadaísa con cinto cincuenta circos para la inserucción del prole. 
tariado. 

3. La aprobación de todas las leyes y detódos ls decretos por el consejo 
central dadaísta 

10; La reglamentación inmediaca de todas ls relaciones sexuales, con- 
forme al puno de vista dadaísa interacional mediante el establecimiento 
de un centro dadaíta e la sexualidad 

(firmado: el Consejo Central Revolucionario Dadaísa. Grupo alemán: 
Raoal Haussmano, Richard Hueltcrbeck, Jfim GolychelW 


Como se ve, ese manifiesto adopte posiciones sociales y políticas 
explícitas, entendiendo hacer inervenira Dadá enla transformación de 
la sociedad burguesa en sociedad comunista: durante la Primera Feria 
Intemacional Dadá, en Berlín, 1920, eslóganes tales como “Dada ¿st 
úpoliisch" son colgados en la sala de exposición. Franz. Jung crea el 
KAPD ala izquierda del KPD (comunista), que sucede a Espartacus lue- 
Eo del sangriento aplastamiento del movimiento. Intenta hacerse reco- 
nocer por la Tercera Internacional y se dirige a Moscú. 

La polémica entre las corrientes artísticas modernas pero pasadas de 
moda -<omo el expresionismo- cohabira sin embargo con puntos de vis- 
a compartidos e incluso impulsados por 17Esprit nouveau de Le Corbu- 
ser y el movimiento holandés De St Mientras que en su prolongación 


70. Citado en Jean Paul Musieny: La Róvolurion mise 3 mort par see có 
rates, máme. Le mouwement des conseis en Alenagne, 1913-1920, Dari, 
¡Nautilos, 2001, pág. $3. 
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e instala una incernacional constructivista (1922), liderada por Lisitky. 
y Erenburg a la que adhiere Hans Richter, que antes había pasado del 
expresionismo a Dadá-, la alianza de los dadaistas alemanes y De St 
vá a declaraciones políticas en 1923 tendientes a “superar el proleta- 
ado” y el comunismo, “causa ya también burguesa como el socialismo. 
mayoritario, es decir, el neocapitalismo”. La polémica lleva entonces a 
la dominación, en la Unión Soviética, del Proletkulr ¡Organizaciones 
proletarias de cultura e ilustración) y del arte proletario a expensas de 
los artistas radicales. Ese manifiesto, fiemado por Théo van Doesburg, 
Kurt Schwitters, Hans Acp, Tristan Tzara y Christian Spengemann el 6 
¿le marzo de 1923 en La Haya propone, por el contrario, “una obra de 
rte total que se propulse ampliamente por encima de todos los afiches, 
ya sca que elogien los méricos de campaña, de Dadá. o de la dictadura 


Durante aquel tiempo, en la Unión Soviética... 


En la: Unión Soviética, donde los artista, poetas e intelectuales, 
pasaron en algunos años del futurismo —relegado a un aislamierto que 
exacerba su discurso profético (*Ordenamos honrar los derechos de los 
poetas (+... Alzarse sobre la roca dela palabra “Nosotros” en medio de: 
un mar de abucheos e indignación [...)")-72 al principio de realidad de 
la revolución proletaria sobre bases ya fueran anarquistas, bolcheviques. 
+ aun 5. R. (socialistas revolucionarias), resulta particularmente intere= 
ante captar las modalidades de articulación entre las posiciones forma- 
les, artísticas, de autonomía y la inscripción activa en una sociedad a 
pattir de entonces susceptible de ser transformada 73 Siovski proclama 


71. Ibid. pág. 84. La referencia la “Gesameluwnstuerk” coesste aquí con 
+ “nihilismo” dadá, en lo que V. Kaufmann llama una “parodia de tomlidad” 
(op. cl 958122). 
72. “Boferada l gusto de público” (1912), firmado por Maiakovsá, Khle 
¿o Bull, Keuchonyidh, en N- Brodsky y N:Sidorow (ir, Litratumse. 
manifesy: Ot simwolioma do “Olkjabris”, Moscú, 1924 trad, al francés, en L. 
Kebel (di: Manises uturistesrusses, País, Édireurs Frangais Réuni, 1971, 
pá. 13% 
73. La expresión que acibamor de ciar del manifiesto futurista de 1912 
Alzasse sobre la roca de la palabra "Nosotros [..] "es retomada e invertida 
en 1922: “Hoy sólo esperamos el reconocimiento y la idoncidad de muestro 
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que “el arte siempre ha sido autónomo en relación con la vida y [quel 
su color nunca reflejó el de la bandera alzada sobre la ciudadela”,7% 
pero Tatlin, Malakovski, Brik.. y Sklovski (sobre todo) habían firmado 
en: marso de 1917 una comunicación a las orgonizaciones de obreros. 
y soldados, “Por la Revolución”, que dice; “Camaradas, si eses que 
vuestras manifestaciones, afiches y banderas sean más notorios, pedid 
ayuda a los pimores. Si desedis que vuestros folletos y llamados sean. 
más fuertes y más convincentes, dejad que los peras y los escritores 05 
ayuden [1975 

Los vanguardista =si.s que se puede emplear la palabra, puesto que 
10 es usada entonces, mi tampoco “vanguardia”, que estaba reservada 
al Parrido Bolchvique-% desarrollarán una acción muy coherente en el 
sector de las instituciones arrítias y culturales, todas elas orientadas. 
«a inst o reformar (así nombramientos, a cargo del ministro de Ins- 
rrucción Pública Lunacharsky, de Filonow, Kandinsky, Chagall, y luchas 
internas en el mundo del arte paca tomar el poder: Malevitch obliga a 
Chagall retirorse, Rodtchenko impulsx.a renunciar a Kandisnky, el 
Inkbuk [nstituco de Cukura artística de Moscú] y los Viuthemas [Ins- 
tituros de Arte Nuevo) son el teatro de conflictos de podes incluso entre. 
extremistas, Rodchenko se opone a Brik, por ejemplo, Gan es margi 
nado, Tretiakow lanza pullas contra el “decorativismo” de Malevich), 
mientras que vastos sectores de animación cultural y de transformación. 
de la vida cotidiana so reparten entro diversas asociaciones como el 
Proletkut 7? 


trabajo estftico para fundir. con algría nuestro pequeño nosotros" del arte 
sel mens "esos del comunimo” (¿Que la LEF le a alguin a a 
luca?" 

74, Vikcor Sovaki: “Oula ouls les Mars 
«heval (1923), París, Champ libre, 1973, pág. 37. 

75. Traducido al francés en Chango. Premiére sie, Paris, Union Générale 
'édiions, col. “ION8?, n' 845, 1974, pág. 395. 

76.Sin embargo, la expresión seencuent en “Kixo-avangerd”, en A. Gan 
(Kimofot m2, 1922, pág. Do 

77, "Desde el 23 de ocubre nos hemos dedicado al trabajo. Result claro 
que ala vita de ls suelas dela inteligentsa en fuga, no se nos ha interogado 
mucho acerca de muestras convicciones estáticas, Hemos crcado los "Io", los 
“Th, los Mowo), entosces revolucionario; hemos llevado a los es 
ves al asalto delas academias.” (*¿Por qué combate la LEFI”, firman Assee, 


y [1919], en La Marche du 
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La teoría “formalista” <es decis, el Opoiaz y el Círculo Lingúlsti 
o de Moscú (Tynianow, Shklowsig; Jakotson, Fikhenbaum, etc.= que 
“acompaña los movimientos de vanguardia, ofrece una parte de suteo- 
rización: Plantea bases para el reconocimiento de la materialidad de la 
Jorma (/aktura), de su historicidad (evolución), de la dinámica continua. 
entre lo arístico y lo extraartítico (contesto y confrontación), de sus 
procedimientos (construcción, deformación, distanciamiento, desplaza- 
puiento [sdoigl), finalmente de su función (relación con la: percepción 
corriente, cotidiana, formulación ideológica) 73 

Por su parte, Eisenstein y Tretiakow elaboran una teoría dela forma 
que se vale, más que los formalisas cuyo. modelo es el lenguaje= de 
ua dimensión psicológica, incluso psicoanalítica que cuenta con la bús- 
«queda de una homología estructural entre la obre de arte y las capas 
¡conscientes del psiquismo, que permite llevar al espectador, por pare 
'icipación, de la forma a la formulación ideológica, de a sensación al 
eomcepto, 

Sea como fuere, esas convicciones son las que le permiten a Osip 
Irik: teorzar la moción de “encargo social” sobre una base que exclu- 
ye cualquier retomo a un sometimiento del arte a un discurso-progra- 
¡na exterior y 2seja la discusión sobre el modelo “sansimoniano”, que 
rameroses grupos proletarios y responsables políticos no dejan de pre- 
conizar. Para él, la autonomía de los trabajadores Iterarios (0 artísticos) 

autonomía de un colectivo de producción y mo “libertad de creación” 
¡ndividual= permite promover una comprensión del encargo que pues 
¿le estar en contradicción con lo que enurcian los representantes de la 
«lase obrera. En otros términos, e colectivo artístico puede declarar al 
commanditario que él mimo no entiende lo que encarga...” La tarea 


Irvatow, Irik, Kouhner Muiakovski, Teeiakow, Tehujal) tad. al francés, en 
Change, Le Grow, la Rupture, Par, Sui, 1970, pág, 117.) 

74. Véanee lar coneribuciones de los formalistas Fikhenbaum, Tyninow. 
etowskey, Tomacherski, Ylcibinki, Kazansk sobre “el lenguaje de Lenin", en 
LEE, n* 1, 1924 (ad. al francés en Lirératurlscencesidiologte, 2, Pas, 
¡unio de 1970) 

79. 0, Brks "La commande sociale, mor d'ordre ex mon théorie”, en 
Letchatírevoluéso, Moscó, 1929 (ad. al kancés, en Change, 14, Paris, 
ul, 1963). Vésse también el comestario que hace Jean-Claude Monte de la 
«E finición del encargo social por part de Muiloelá en “Comment sie dez 
Vers”: "(si dans la soció: Vexistence d'un probléme dont la solución west 
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de vanguardia de los artistas es explícitamente formulada aquí según! 
el modelo del partido de vanguardia que puede tener que “imponer su, 
voluntad” a la clase obrera desalentada o cansada, como decía Radek. 
Pero bien se ve que en ese caso la vanguardia artística, lejos de some= 
sérsele/9 puede entrar en conflico con la vanguardia política si ésta no. 
le concede la autoridad sobre el sector que reivindica: la vida cotidiana, 
las mentalidades, el entorno. 

Las vanguardias rusas, ¿adliieron conscientemente al marxismo y 
la docttina leninista después de octubre de 19170, en el seno de la Casa 
¿de la Anarquía sobre todo, intentaron otorgarse un lugar hegemónico, 
cn la mueva sociedad sovialista, llegando a estar “conera” los bolchevi- 
ques? Sise piensa en los principios que animaron durante mucho tiempo. 
la internacional obrera, en particular en la época de Marx y Engels, ese 
tipo de convergencia, de “alianza”. o de confrontación no tiene nada de 
sorprendente en la tradción del movimiento retolucionario. En 1871, 
¿acaso Engels mo le escribe a Carlo Cafiero?: 


Nuestra Asociación ha sido fundada para servir como centro de elacio: 
nes y colaboración enue ls sociedades obrera que existen en los diferentes 
países y se han fijado oberivosidénsicos,a saber, defensa, el progreso y Ja 
“emascipación completa dela clase obrera (artículo primero de los esatuos. 
de la Asociación), Dado que las serías particulares de Bakunin y sus amos. 
satsíacen esta regla, no exis objeción para aceptarlos como miembros. 
y pesmitits que hagan todo lo posible por propagar sus ideas. En nuestra 
“Asociación texemos gene de toda clases comunisus, proudhonianos, unio 
istas, tadewnionitas, cooperadores, bakcunianos, et incluso en nuesto. 
¡Comejo Genaral tenemos hombres do opiniones bascame diferen 

endiera a convertise en ura secta, estaría perdida, 
Nuestra fuerza proviene de la amplitud de miras on la que e interpreto 
«el arículo primero, que dice que todos aquellos que son admitidos tienen 
«omo objetivo la emancipación completa de la clase obrera $1 


imaginable que par une cesve podtique” (en Change, Premiére suite, op.cit 
págs. 115-121). 

80, Como s lo dice demasiado rpidamente (por cjemplo, A. Asor Rosa, en 
“Kivoluaone e ratura”, en Contropiano,” 1, 1968). 

81 E Engels: “Correspondance avec Cafiero” (1* de julio de 1871), en 
Societ, 1 4, 1951. Se rata de dechraciones que evidentemente, no son deja: 
¿das de lado por la controversia ni por la Iucha política |ae caras se orientabun 
a combate la escisión de las bakunianos). 


¿Qué esla vanguardia? — 59 


Sea como fuere, se debe destacar la convergencia de sus principios y 
¿le la doctrina política marxista de la decadencia del Estado, de la abo- 
Ikión de la división del trabajo, de la socialización de todas las activida- 
¿les, incluido el arte, La práctica caltural del Proletkude, que equivale a 
la vez a abolir los privilegios sociales en are y promover un nuevo arte 
vurgido del pueblo, como la práctica de los grupos de vanguardia que 
entienden superar el estadio de la investigación, del arte de laboratorio, 
para ingresar sin mediación en lo social, enla producción (productwis- 
110), toman al pie de la letra las perspectivas de la revolución y quieren 

desestetia” las prácticas artísticas los efectos de hacer que “orga- 
picen” a vida, Se sabe que unos y otros fueron desautorizados en sus 
rivindicaciones de hegemonía, tolerados, luego marginados, criticados 
y finalmente abolidos.32 

La perspectiva global de desaparición del arte en lo social inspira, 
pues, fuertemente a la mayoría de los movimientos radicalesen la URSS, 
pero asimismo en Francia y, sobre todo, en Alemania. 

AL respecto, los movimientos europeos permanecen mucho: más 
¡moderados en los hechos, si-no en las palabras, que los alemanes y, 
sobre todo, que los rusos, que enfrentaban tangibles cuestiones en jue 
o. Hicieran lo que hiciesen, los surrealistas no lograrán en absolu- 
10 intervenir en el mundo real; sólo lo conseguirán esporádicamente o 
dentro del Partido Comunista, dende pasan temporadas de duración 
variable. 


Por eso, la necesidad de pasar a la acción, desafortunadamente 
bajo la égida de una URSS que había proclamado el advenimiento del 
realismo socialisía” anclado en una exigencia de acceso para la más 
¿mplia mayoría excluyendo, pues, la oposición al “gusto del público” 
y la lucha contra sus prejuicios heredados de la cultura dominante=, es 
la que dividirá el movimienso entte dos alas radicales, una incorpora- 
¿la al PC y que renegaba, durante algún tiempo, después del episodio 
del “Frente Rojo", de las posiciores formales, volviendo a los valores 
rríscicos más o menos consensuados (Aragon)? vrra que absolutiza la 


182, Sobre todas esta cuesones, reto a mi Eisenste rl constructivsme 
russe, Lausana, LÁge d'Homme, 1990, 2? part, cap. L,y a Maria Zalamtani 
1'Arte nell produzsne. Avanguardia e rivoluzone nello Russia sovitica degli 
ano 20, Ravena, Lemgo, 1998. 

83. Fl escándalo que suscta Aragon en 1931 con “Frente Rojo”, exaltación 
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salida del arte que los manifiestos y el propio Breton proclamaban sin 
estar listos para procedera su militancia (Batlle, Levis), y el “centro”, 
“que imaginaba una posición intermedia algo imaginaria, asociada con 
el exiliado Trorsky (Breton). 

Sea como fuere, en esta coyuntura el cine desempeñará un papel 
singular en razón de su propia naturaleza, la que, una vez apartados. 
los falsos pretextos de los préstamos “artísticos”, le permite volver a 
excontiar un lugar de primer plano en el debate en:curso. Es el pasaje 
al documento y al documental. 


El regreso al orden 


Se comprenderá mejor la contundencia de esta posición en los dadaís- 
tas, lossurrealistas o losconstructiisas frente a la posición de “regreso, 
al orden” proclamada por Cocteau después de la guerra (y la apelació 
a un neoclasicismo que se desprende de é), formulada a partir de 1918, 
y.en un muy diferente lugar del campo, frene la posición del purismo. 
Jn el manifiesto de Jeanmeret Le Corbuser y Ozenfanr, “¿En que est 
la vida moderna?”, dado a conocer en 1918, <e proclama que hay que 
susticueel desmenszamiento dela forma al que llegó. cutismo por un 
“principio de order”. 

El “regreso al orden” que se enoncia después de 1918 y ducante la 


dea cerolución soi que inci llamados a ascinar policias (“Bajada los 
Frliconaruaradas/bjd a los micos), e saió una acuación Judea, paro 
tarbién aa defensa po part de Breton -Misr de la pobie.Lsflame Aragos 
¿even Popiion publige- que abogata. por “a isponsblidad” dl poeta, 
le que se rechaza por exctizane” y “pequeño burguesa”. 

4. En lo concemiente a as relaciones entre or surta y el PCE vía 
Clan rel penyeca do una evo queuniea artos, Gnerre nl, proyec 
que fscsó, vas Vitor Cesto “Le Drame de sualisc (1924-1920)5, 6 
Tes Temps modernes,n* 34, joliode 1948, ps. 42-61 y 1"35, agosto de 194, 
pi. 290-313. laos ríació con Arugón un manito de uniad de as dos 
tendencia, publicado en Le Suri a evi dela riolai; ccosidea 
«compromiso de Besson somo tol con Jero a pare de uma 
iécalización del moximiento, de sus obpivos y de ss medios, que lo omdera 
<enconarelobstáal del relidad, 

8%. iclido en C Jeamaerty A, Osenían Apr cuts París; iio 
des Commentaires, 1918, 
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¡primera década se comprende a la vez como reacción contra las con- 
¡nvciones radicales operadas por el cubismo, el futurismo y el cubo- 
Iucurismo, de los que proceden los movimientos de vanguardia más 
«consecuentes, en particular en la URSS, y como voluntad de “capita- 
Ivar” esos cambios en términos tradicionales de orden y armonía que 
nu afectan el estatuto del arte. El cubismo de Gleizes y Metanger, luego 
«el purismo de Ozenfant y Jeamneret, se inscriben en esta perspectiva. 
Ex cuanto a las propuestas de 1?Esprit noweaw, que a veces hoy son 
rechazadas con ligereza por ciertos historiadores) resultan de natura: 
leza más compleja. Ante todo porque el movimiento y la revista de Le. 
Corbusier y sue amigos -cuyo primer jefe de redacción es un antiguo. 
¿ladaísta (moderado), Paul Dermée> entienden “redistribuir” las cartas. 
enel campo cultural, en particular encarando juetos pintura, escultura, 
arquitectura, teatro, cine, ciencia, como lo proclama el subtítulo de esta 
revista "internacional de estética”. Se puede considerar la ambición 
omo más vasta que la práctica que se desarrollará, pero es un hecho. 
¡que ese posicionamiento, que no restablece relación con las uropías ago- 
tadas del Gesamtkanstverk -siempre en acción aquí y allá, en medio 
¿le la danza y la música, sobre todo-y que otorga un papel central a la 
rrquitectura, se encuentra cruzado por otros enfoques importantes del 
uomento, como la Bauhaus, los Vkuthemas y De Sujl. Tados “dero- 
an" la autonomía de las respectivas artes y su función “decorativa” 
sn beneficio de una “utilidad” pública, de la que la arquitectura es el 
modelo, Pero esa “superación” del arte en la wilidad -con la que los 
productivistas rusos se comprometen, pero sobre otras bases=se realiza 
por una especie de sumisión del arte a las exigencias del modernismo 
industrial de la sociedad y no “revolucionando” la vida. 

La influencia que ejerce L'Esprit nouveau a comienzos de la década 
¡del veirxe resalta innegable: la revista de Lissitzky y Ehrenburg, Vetch/ 
ObjetíGegenstand,cn 1922 se encuentra muy impregnada desu espíito, 
111 como ciertos grupos enla URSS o.como, en Cataluña, el movimiento 


56. Mark Amlll y Patria Leighen hablan, al respecto, de aberación, de 
caca y de “visión grotesca” del cubismo [Cabin and Cultere, Londres, 
Penguin, 2001, pág. 214) 
187. E deb se reanuda después dela guera, cuando ls situacionias se 
oponen al Neue Baulaus de Max Bil ea Ul, promoroc dl diseño industrial 
Ivacionalista (nego s vio quelo peor estaba por venir con el diseño artístico) 
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modernista, en el que particpan Dalí y Buñuel. El violento ataque de 
Dalí contra Le Corbusier a comienzos de la década del treinta, que pasa 
por a relación con Gaudí, estuvo precedido por un período compartido) 
de cercania. El “maniietogroc”, que Dalífima con Luis Montanyá 
y Sebastiá Gasch, en 1928, también llamado “manifieso antiartístco”, 
«es un himno al maquinismo, un llamado a celebrar los “sportmen”, una 
exaltación de la Grech antigua continuada en “el resultado numérico 
de un motor de avión, en el tdo antiatíico de manufactura anónim 
inglesa destinada al golf, en el desnudo del music-hall norteamericano”. 

a jo la forma de “Hay” del cino del boxeo, del 
jaza, del salón del automóvil y la aeronáutica, de la arquitectura de hoy 
del aparato forográfico...** La argumentación buñuclesca de la supe- 
rioridad de Keaton frente a Chaplin =por su furcionalidad y su belleza 
higiénica de “cuarto de baño"= pertenece al tópico Esprit nosweau.? La, 
adhesión al surrealismo precpitará sta rapera, 


88, Salvador Dal: “De la besuré terfare er comestible de Farchicrure 
ModerwSile”, en Minorawre, 3-4, 1933, págs. 69-76. Le Corbusier viscó 
Bareclona por pranera vez en 1928, por invitación de Josep Lluis Set, y fue 
llevado ante La Pedrera y la Sygrada Familis, de Gaudl, cuyas concepciones 
geométricas admi, pero condenó el exceso decorativo. En Plans, en 1931, 
Publicó um relación de es viaje por España y enla iucración oponía la Sagra. 
dde familia una acquitecora popular sobria, Recién en 1958 abordará el caso 
Gaudí de kente en una monografía de Joan Prats, cn forografías de Joaquim 
Gomis, edíada en Barcelona 

89. Publicado en Sabuador Dalí rérospecive 1920-1980 (carálogo), París, 
Centro Pompidou, 1979, págs. 19-20. 

0. Luis Buñel: “La próxima sesión: lo cómico en el cine”, en La Geceta 
Lieraria, 56, 15 de abi de 1923; véase asimismo su interier por Dali en 
Toñi des Ars, del 31 de marzo de 1929 
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El cine 


LE SURGIMENTO DAHL INES CONTEXTO 


surgimiento dl cine enla sima parte del iglo XIX configura un 
Icnómeno tecnológico y social característico de la moderidad. 

En se sentido, los artias modern se pueden interear en él como 
pbjeto, al mismo tiempo que ls resulta imposible pensarlo como terre 
10 de jecici en sus categorías. En efecto, implica rasgos amttéicos de 
la definición del ar a la que entonces ho llegado. Evidoncimene, no 
¿xiste campo autónomo del cine en la década del noventa del siglo XIX, 
io habrá en los quince años siguientes. El muy conocido combate de 
la búsqueda de la “especificidad” será el poriador de esta construcción 
¿e um espacio que defina sus reglas intemas, sus propias validaciones, su 
¿stéica y sus relaciones jerárquicas, competitivas en medio del campo, 
sobre la base de la sedentarización del cin, del desarrollo de las casas 
productora, de lor oficios, de una prensa corporativa, et. Y ese com 
bate sólo aduendrá a fines de la década de 1510, y dará sus fruros en el 
¿tanscarso dela del veinte y en ls siguientes. Es el combate de Canudo, 
luego de los Dellus, Moussinac y oros, por sólo car los más famo- 
os, pero no faltan turifearios olvidacos de esas reivindicaciones 

Se ha reedado recientemente, en el espacio francés, la manera como 
se constituyó y se desarrolló un campo autónomo cinematográfico, con 
sus insncias de legitimación revistas, por o ramo, discurso crítico y 

«ético que define lo que pertenece “al cine” y lo qu no pertene a 

sineclubes que construyen categorías como la de repertorio (más ade- 
nue, la de patrimonio); sala especializadas que permiten la proyección 
pública de fimes independientes de la producción comercial, o filmes 
de investigación, filmes antiguos; exposiciones artísticas que acogen 
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el cine en algunas de sus especics (afiches, maquetas escenográficas o 
de vestuario); conferencias de cineastas o de teóricos y proyección de 
fragmentos selectos, etc. De esta actividad y de esas insttuciones nuevas 
surgen, fortalecidas o a veces construidas por ela, nociones como la de 
autos, de cineasta, de fotogenia, de cinegrafía.1 

Pero esa lucha constitutiva de un campo cinematográfico resulta des- 
fasada en relación con las luchas de las vanguardias artísticas y lite 
rías, ocupadas en deshacer sus insituciones, en transgredir las fronteras 
entrelas arte, en discutir la propia noción de arte. A parir de ese hecho, 
no se puede encontrar en el cine el equivalente de esos movimientos, ni 
siquiera correspondencias. Por el contrario, desde que las vanguas 
se asoman al cine quieren apropidrselo, rechazan are todo la voluntad 
de “convertirlo en arte” que manifiestan ciertos críticos, esteras o prac- 
ticantes, prefiriendo la “brutalidad” del cine corriente; 

Pero.el hecho es que el cine resulta reconocido como una delas mani 
festaciones de la modernidad, esta modemidad que redefine el lugar; la 
'aruraleza y la función de las demás antes. De esta manera; L'Espril 
nowvvaw. Revue internationale d'esthótique llegará a inscribir el cine en 
un rubro aparte, junto con la arquitectura, la pintura, la escalvura, la 
núsica, la lsratura, la esética experimental del ingeniero, la estética 
de la vida moderna, el teatro, el music-hall, losciecos, los deportes, la 
vestimenta, ls libro, los muebles 

Ya en su primer número, de octubre de 1920, se publica un artículo, 
titulado “La Estética del cine”, de B. Tokine, donde de entrada se exalía 
su importancia: “El único, el verdadero fururismo está a”. Resulta tan. 
importante como la imprenta, puede expresar “el verdadero inernacio= 

19”, “visualiza nuestros Íntimos pensamientos y mediante suces 
vas expresiones revela el proceso psíquico”, pero es al mismo tiempo 
“ante todo, vida”, “lo verdadero desempeña [all un gran papel, es algo 
viviente y verdadero”, y fnalmente, “es un arte social". No obstante, 
si bien su porvenir es “enorme”, su realidad presente está alienada por. 
concepciones burguesas, como el star:system.2 La declaración minar, 
“Dominio del Espíritu nuevo”, lo dice: se trata “de dar a luz sus pos 


1. Véase Christophe Gautnler: La Passion du cinéma, Pais, AFRHC-ENC, 
2001. 

2.8. oline: "LEsétique du cinéma", en L'Esprt nomas 1, octubre 
de 1920, págs, 84-49. 
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Visados” los dominio de a vida modera que surgen de los “marcos 
Vadicionals, tale como el cine, l mucha, os deportes, ee. Más 
Vdelones avatar el “Cro, are nuevo”, Céline Arnaud o aer al 
Cie are que ula realidad”, No se represent nada en src o 
+ ciness presenta (Rewrdy alo había dicho), “lo que tenemos ace 
la vista se verdadero espescal”, no temiv una ceulidadcxeriory 
veros aa quese alude. Eta argumentación es rtomnda compar 

dh por Kulchow quien se ue lo aores mo representen, sino que 
escutn interpretaciones sales demás de referirse asimismo al circo 
como modelo. * 

La smbigicdad delas lanzas que experimentan los diferentes pro 
vagonias els campos actos y dl io lleva a Delle y Epa, 
paridariós de un reconocimieno del cine como are y uies, por ora 
Jarre, exalan su mvedad maquítca, sail, 6 poder “fotogínico”, a 
CaSorar ela seva 

Esto resalta ramo más posible cuando lugo del primer llamado 
¿e Cole y de DamaneBerer (en 1918-1919) Del y sebre todo 
Mossimae e dedicaron a nana um colación nr os ars 
las pasto: y ce en el plano de la escenografía y el vestario. Sin 
Cmtnraos dea se Iied a senado le inraducción de mubles, de 
1 debicos a les escebgraos, arquitectos de inenores y modists 
Contemporáneos. Moussinac se etrga incluso al propio estudi dl 
mueble moler, scrbe sobre Male Sven quien e involucró en 
ln eenografía cirmatográfica de manera intermitente La cuestión te 
esa imparanct: e lo ve en a Unión Soviética, donde un Rodrhenio 
Vcc a cuesón en émino de "medio muera” dl fimo. 

Se encuenta alu punto cascsrísco de la dieencia entr modes- 
vismo y vanguarda. SEI esprcs moderno” del que habla un Honey 
time un lr arclo sobre l Salón de Oroñode fines de 1913, 
en Have décoratf puede a la ves stemairar el cobismo como anta 
y promover l mueble el ordenamiento imerios cs. pelao ispo 
tando inclso al neoclasicismo. 


3. L. Kuleschow: “Cirque; cinéma, chéáe” (1925), en L'Ar di cinéma et 
ars dei, Lavsara, LAge W'Homme, 1995. > 

3, Hi. Orimanas “A propos. Sur le Salon d'automne", en Ar décoratf 
cvue de Part Ancien 6 de la vi enistique moderse,n* 199, enero de 1914, 
poes 5-64. 
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En ese campo, la única experiencia susceptible de conmover la for: 
ma fílmica —pero. que no tiene fsturo- ex el filme de Marcel L'Herbier 
Etnbumaine (1925) (La inbumena) (que en Italia se lama, Futurism 
un drama passionale dell'anno 1950) producido en condiciones parti 
lares (mecenazgo), que coincido con la Exposición de Artes Decorativas 
de 1925, sobre el que volveremos. 


VANGUARDIA Y CINE 
Las vanguardias y el cine 


En los primeros años del cine, los diarios dedicados a la infor 
mación general y luego las revistas corporativas que intercogo 
incansablemente a los notables de las Leras y de la Cultura obti 
men la mayoría de las veces respuestas orientadas hacia la dimensión 
documental, histórica, pedagógica del nuevo, medio. Los artistas los 
pintores y los lteratos- resaltan sus características de máquina, su 
dimensión técnica, su destinatario masivo; resaltan, asimismo, los 
electos que produce (velocidad, ubicuidad, impacto, ete), pero, no 
lo consideran ea tanto art, ni llegado ni por llegar. Si bien sienten 
«onfusamente que su surgimiento intertoga sus respectivas prácticas, 
«el lugar que ocupan, que el cine afecta el conjunto del campo as 
tico, sin embargo no se les ocurre intervenir al respecto, Aunque no 
se observan diferencias nororias acerca de esc punto entre los astas 
tradicionales y los modernos, eto últimos, porel contrario, se mues- 
tran sensibles a un conjunto de fenómenos pertenecientes a lo que se 
podría llamar “la cpisteme del cine”, eso nuevo paradigma de pensa- 
miento y representación que inetva todo el espacio de la comunica 

¡ón y de la expresión, del cual el cinematógrafo no es, de ninguna 
manera, el todo, sino su concreción más acabada, lo que, a partir de 
aste hecho, lo ilumina mejor que cualquier otro. Las alusiones. refe= 


5. Eta tendencia "Art éco” contrasta con la poskión de ls vanguardias; 
véase cóno le Neva carga Aragon en La Revolution surralist,n* 15, xtubre 
de 1925 (“Au bout du quai ls art décoraifs 1”), 

6. Esta hipótesis fue expuesta, con M. Tortajada: “LEpisteme discneul 
cent”, Coloquio Domitor, Monteal, 2002 (en A. Gaudreaul y Pierce Veron: 


pone 67 
rencias al cine en los modernos no deben llevara creer en un presos 
+«conocimiento del cine como tal (como medio), tamo por parte de 
los furarisas como de otos (Apolinaire sobre todo). ¿Cómo podría 
sex de otra manera cuando el cinemarógrafo se presenta al público en 
Tam técnica de regiuco, como medio de comunicación o. máquina 
pieneradora de ilusiones cayos productos se presentan mezclados con 
¿tras atracciones? Forzosamente, es preciso incluir eta técnica, esca 
¿híquina, eu un dispositivo de escritura o de puesta en escena que le 
+ externo, Si desde muy tempranamente Mariner imagina insertar 
proyecciones en los espectáculos de musical y en el tear, lo hace 
por amplificación de la práctica, quese había vuelto corriente, delos 
espectáculos de cofé=concert y del musicshal de enconces. 

Resulta más sclarecedor ves pues, a los escritores “importar” 
procedimiemos técnicos del cinematógrafo para su escritura (frage 
inentación y ensamblaje, aceleración síncopa) tanto en la poesía y la 
surración como en el teatro. En ese sentido, se encuentra Mariner 
Lon su seso simáico? quizá también con su “palabras en libertad”, 
13 como Apollnsire o, en Rusia, Maiakovski. Ese fenómeno resalta 
anto más importante cuando el reconocimiento dl cine que introduce 
Film d'Ave en 1908 (fórmula que tendrá efectos en varios países) se 
«teca en el oto sentido, sobre la modalidad de la recuperación de 
textos anteriors, litearios o teatrales, por parte del filme (adaptacio- 
ses y puestos en escena). 

a curiosidad de Guillsume Apollinaice 19 lleva a hablar de cin des- 
de 1907 ("Un Beau film", en EHérésiarque) y a introducirlo en Les 
Soirééz de Parie que dirige en 1913 (crónica de Maurice Raynal) pero 
«bmo atracción: redacta un guión paródico que representa las brutales 
« inverosímiles repercusiones que el filme susi (La Bróbatine, 1917), 
¿que mo dia de os cuentos graciosos de Cami o de Alphonse Állais, y 
¿isarolla una fición “prospectiva” a parir dela maquinaria dl cinc y 
¿tl fonógrafo en Le Ros lun (1914) -como lo hizo antes que él Vice 


cau [ies] Le Cinéma nowvelletecimologi du XX sérle, Lausana, Payot, 
203, págs. 49-62) 
7. Véanse en especial Mario Verdanes Cinoma e leteratura del futuriomo, 
Koma, Bianco e Nero, 1968 
"8. Véxe Alsin Carow: Le cinéma francais et les brivains histoire d'une 
encontre 1906-1914, París, AFRHGENC, 2002. 
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de Liste Adam con La Eva futura, Julio Verne con El castilo de los Cár- 
patos o Giusseppe Lipparini con El Amo del tiempo=. Hasta Su muerte, 
torua el cive como un fenómeno excitante, nuevo, perturbador en par. 
ticular desde el ángulo del público que convoca-, sin ver enél un espacio. 
de crcación al igual que el de la poesía .el dela pintura. En su entrevista 
con SIC en su texto sobre “Esprit nonveau er les padres”? el cine es 
“el arte popular por excelencia”, incluso el “teatro del futuro” porque: 
congrega muchedumbres y las hace “comulgar”.1 Pone el acento, pues, 
enel significado social del medio que recuerda la fascinación que ejercía 
el teatro, la música y la danza en Mallarmé, en tanto congregan a la 
muchedumbre. Las artes escénicas son lo que Kaufmann llama “ope- 
radores de comunión"! (los simbolisas rusos son un ejemplo aún más 
rudo de ese fenómeno). O entonces Apolliniro ve el cine “al servicio de 
la pintura”, en el proyecto de Survage del ritmo coloreado.1 

Por otra parte, es posible preguntarse qué pudo provocar en su surgi- 
miento el cine en el arte pictórico, antes de que los pintores expresaran 
su interés por ese medio, es deci, durante la guerra de 1914-1918 y 
sobre todo a partir de 1919, 

John Frazer había imaginado a Apollnaire, Picasso y Braque saliens 
do de una sesión de la Star Filo, de Miss, comentando el espectáculo 
con entusiasmo. Le parecía imposible que no hubiera sido así y de ello 
extraía esta hipótesis: 


[del] hecho de que la proyección animada emergó somo wna verdadera 
forma arsrica en el momento en que se enunciaban los principios del 
modernismo, se dedace que buena cantidad de os gérmenes de modernismo 
habrían podido deruar del ci”; 


3. G. Apollinaices“LEsprit nouvesu ct ls pottes”, en Mercare de France, 
191, 1* de diciembre de 1918, págs. 385396, 

10, Es un enfoque cercano al de Simbolisas rusos como Vsrchslav Ivacow 
0 Andrei Bic, quien establece s fuente enla fe en el teatro “del fururo”, el 
de una "comunión universal (sobornose) (ufase C. Amiard.Chewel [dir] Les 
Symbolistes uses e lethégre, Lausana, L'Age "Homme, 1994), 

11. V. Kaufmann, op. ct, páx. 70. Al sespecto, se recordará que la hos: 
vilidad de Mallarmé a ilustración de los libros se supera en la referencia l 
*Gnematógrafo”. Y que, por ora arte, Valéy informó que Mallarmé realizaba 
lecturas de “Una tirada de dados.” tetralizadas(vénce más adelame) 

12. “Le sime coloré" (1914), incluido en sus Chroniques d'ar 1902- 
1918, Gallimard, “Folio”, 1980, pág. 515 
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y el cine de Mé, al ser “la primera expresión cohereme y plenamente 
“articulada de lo que prometía el arre del cin, seguramente puede(n] ser 
Consideradas omo fuemses iniciales dignas de sz estudiadas como ancexcos 
del modernismo, 


Más allá de una investigación fáctca, el examen de las propias 
bras confiema eta hipóesis sin concederle sin embargo, “privilegio” 
a Meis Lo que atac alos aristas s el cine como £nómeno global, 
la sesión, el progeama en el que se suceden documentos y números de 
lo más heterócitos, el ambiente de la sala, frecuentada por gente del 
logar, sin distinciones sociales. Así, a fines de 1913, en Sorgues, Georges 
Braque utiliza programas de cine e. dos collages los que da alo o 
sabrílo extraido de aquellos: “Tivoli cinéma (Stacue S'épouvame]” y 
“Le Damier”, En ambos casos, la referencia al cine se distingue de los 
motive clásicos en sus trabajos — inscripciones, guitarra, vaso, botella, 
ya fueran dibujados o recortados más reservadament e el papel pega: 
Jo. El programa de cin es el único elemento cn bruto yla composición 
se apoya en él. Lo mismo ocurre cvidentenente con ceros anículos 
o fragmentos de diacios, publicidades o tíalos —en particular en los 
collages de Picaso- que estructuran la composición y que asimismo se 
pueden descifrar como textos. La página de diario, que Picasso uiiza 
con frecuencia como soporte, el interés por la fotografa (de la que der 


13. Joha Fame Le cubisme de Geoges Mélis”, en Madeleine Makihé- 
¿e Mes (ay: Mes 6 la nasanco de seca chómatoraphio, Pr 
inci 1994 párs. 157167. 

Con cer perrriad Bocin! dc q e cbieo ea dador del 
cin yde a espeso que dsfla ate nuesvos ojos” y veía a puba de 
Gio ca sl dl cubiso amalíio, que ecrdaba lala de cole de lo 
Gines tdo por Ls: "Futuime es inémas en G- Vie [Penta 
món, pomor, Macsla, Hasan, 18, pá. 6), Es argumento se volverá 
«resonar a propósvo dl Guemica. 

13. Vease Alber: “Modas dela vision modem dans ls a tau 
«inma vans 191 des parir colo Rober Delunay”.enL-Quarsima er 
¿Loi ónoma e lelr aria Vie Domuor Comerc, Udine, Form, 201. 

1 sec pci Rot Rosa conc Cole cs: 
caso in roposc, Nueva York, Peg 1973, gs 49.5: Mere Sohapiro 
o Aca ace poi coa Edad Meli 
A animo ISTO), texto inuido ea M. Sello: Lex loser ls maes, 
Pai, Macul 2000, pgs. 127204. 
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van manifiestamente sus primeros paisaje, tanto por su formato como. 
por su encuadre) y el cine son referencias determinantes, ya se trate de 
la fragmentación de la superficie pictórica, de los contrastes de dimen- 

mes de objetos figurados, de juegos sobre la transparencia y sobre 
el color liso, de la mezcla de sistemas simbólicos (escritura, fotografía, 
dibujo). 


La intrusión de los aparatos 


Al abordar esta cuestión, Valter Benjamin escribe que “cubismo y 
futurismo aparecen como intentos insuficientes del arte por tener en 
«cuenta, 4 su manera, la intrusión de los aparatos en la realidad”.15 Es 
importante que esta expreción señale, más allá de la figuración o de 
la recuperación de mecanismos y de máquinas en la pinsura (Léger, 
Duchamp, Picabia), la novedad de los “aparatos” de la técnica, de la 
mecánica, como “modelos”,1% con sus correlatos de exactitud (en la 
reproducción, en el rimo del desarrollo, por ejemplo), que no se q 
dan en los “efectos”, sino que también vayan al automatismo y al regla- 
je. Al recordar una “máquina de pintas girando en azimut en el hal de 
hierro del Palacio de las Máquinas (soplando a voluntad sobre la tela 
de los muros la sucesión de colores fundamentales escalonados segán 


17. Pa la relación de Picasso con los dinos, véase Anne Balassari Pic 
so Working on Paper, Londres, Mercll, 2000. En cuamo asus primeros paisa: 
jes -<om el formato de placas fotográficas», se encuentan en el Musco Paso. 
de Barcelona. 

18. W. Benjamin [1934], en L'Homme, le langage et l culture, Pci, Denoel- 
¡Gonthier, 1971, págs. 173-175, Los subrayados Son míos 

19. En sutexto sobre Stavinsh, a modo de apéndice de Cog et 'Arlequi, 
Jean Cocteau escribe: *Tereccionay vais los aparaos debe reemplazar el ai 
uo problema de la inspiración”, ¡En Le Rappel d Pordre, País, Stock, 1926; 
reed. Jean Cocteau: Romans, Poésn, (Euros diverses, París, Le Lee de Poch, 
“La Pochorhique”, 1995, pág. 46). 

20. Lo que hacía decir en 1922 al joven Kulechov: “El arte ha muero, el 
úneo medio toncedido a nuestra época técrica e indunial es el cine, puezo 
que posee las mismas calidades de exsctiad”, et, Véae: “Ear, lave comen 
poraine ele cinéma”, en Kino-fot, 1" 1, 1922, incluido ca L. Kuechows Lo 
lccinóma et utresécris Paris, LÁgo d'Homm, 1990. 
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ds sb dev Ale y nda sen a 
Un apar que popa la pino l mimo empo despide alar 
Vs mamo 2 y pulvrza l disposavo (pimores académicos) Ahora 
bin, máquia inaimacie conempoines dela pación del cn 
(1800, Asimmo, se cuen el Puma de Pi Eenon ais 
Laso la cul cds pac Cta ut apra pfcconado 1 
ao me prcnee ue et aca ración dl espectador 
Il cas br ls comemos incl y bcorciencs nas y 
Calor spedesen is propidadspoflóicas yen under 
EN tección de apra alo core 
Ela cación dl dí  l romina dl pinto sn mb 
la recepción de espsados qu s narda somo ainda priva, 
do ardua nl Daccnsena de cad, Los ame: 
ias ela os fngmenos de la lu sobre bss <cienas” 
Dian cogi sc, química y excl prctámeno del div 
onemo ue compar nos ae cn a proyecón Inem de 
diria e parda cies En lso, par Sel opcador 
call imosos Juas sb lua a parc de la princi 
dina impresión ia e la sia y de a meri de un cor puro 


21. At Jar 1907-1988): Gets opino de ocio Faura pato 
poco PoMonads sf Lao VIC ISC Er Callar col 

De pena, 19, pg 36. En av V (epa OS y XK, Jr oca 
ha aomatcció de a més (ía el lfoo yl mireo) y Gar 
dos coeriane le ls de acá q son los pimores ponpir (ocur, 
iron Eaurens Dale e) oq panela cuca moderna (Monet 
Mane Célamne Rowsen, Van Gogh.) 

Sl enc opc de pegucos toque colorados colocados met 
dicament unos Juno a oros 0 Pue de inn modo la deter ei el 
Cisuosmo: la mano sonda my aca imporncis niamente ebro 
LOs del pinos tendrás un papal qe dscmpetar” (al Sia [1397 
Daemon Dolcaci u nc mprzsomeme, Pr Herman 1978, pág. 46 
Ya Hna e Decre" Jens sl se encrchn con la dera de la 
nas mayor impedimeno par quis ls e wnddoro 
land Chanel Sara e Gaga”, dr de Franc 1,196, inlido 
cn A Cacha Pbles, omo grs Pri omar 187 somo 2 pá 
03 Ive tmbn nl mio slacn, “Un soc ob de Sat 
3 Arno de Pr Jai XX 1959. 
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con su complementario. M1 Recordemos las expresiones ambivalemes de! 
Mallarmé referidas a las ilustraciones en los libros: "Soy partidario de. 
que no baya ninguna ilustración: todo lo que evoca un libro debe ccurr 
en el espírit del lector”, aunque de inmediato hace ingresar a escena “al 
cinematógrafo, cuyo desarrollo reemplazará vemtajosamente imágenes y 
textos, muchos volómenes”.25 Ahora bien, la “máquina completamente 
nueva” (Paul Valéry) de Una tirada de dados (1897) se puede relacionar 
on el eme en el plano de los “mecanismos”, en particular en el dispo: 
sitivo que adoptó Mallarmé durante la lectura que le hizo del poema a 
Valéry: “Detrás de un cortinado, al fondo de su habitación (oscura), 
cayendo en la lógica del especrávalo?.26 


24 Cf. Cheveeue De alos au contrasta simnltaió des comlenra cede Puso: 
timent des objes consider d'aprés ete los dons ss rapports avec la pemturo, 
les tapssrls. (Pri, Pos Leveaule, 1839); Paul Sgracs “Um merca óptica 
5 una mezcla de colresuce y, por ejemplo a mezcla, en un mismo lugar de 
ls pantalla, de haces luminosos diversamente coloreados [..] un pintor puede 
restituir por a yaxtaposición de pequeños toques multicolores: Sobre el disco 
notación [del físico 0, para retrocede, en la tla del pincor el ojo no aslacá 
ai los segmentos coloreados mi os soquts: sólo perciic la resume de sus 
Juees” (op cit, pág. 94, na al pie de página); Paul Klee: "El efecto que deja 
sl reia un cojo bruscamente alejado después de un prolongada expesición 
10 s ojo, sino verde, Y sel ojo se expone prolongschmemte al verde electo. 
que deja en las mismas condiciones será el súbio surginieno delrojo. El mismo, 
encantamiento rige la altermncia del amarillo y el violeta, del azul y el maana 
Cualquiera puede comprobar empíricamente de esta manera la ly de los com. 
plementais yla existencia de tes parejas de colores” (SEsquise une torio 
des coulears, en Théorie de Part moderne [1956], Ginebra, Gonthier 1971, 
ás. 68), Mowssinac, en Naksance du cinóma, mentiona estas cuestiones (y 56 
telar especialmenes a Cheveeul, Sigras y Seunat) a propósico dea selación coja 
la técnica (País Povolowaky Cie, 1925, pág, 28). 

25, Escuesta sobre "Le roman ilstré parla fotogaphie”, en Le Mercure 
de France de encro de 1898 (incluido en Mallacmé: Ces compltes, Paro. 
Gallimard “La Példe", 1945, pág. $78) 

26. Véase el análisis que de esto hace Philippe Orel en Le Litératre á 
Lére de la photographie, Nimes, Jacqueline Chambon, 2002, págs, 197.140. 
Reficióndose a la voz, el autor escribe que “el poema sopera 
pio terreno”, pu 
spositivo de Mallxrmé es el del “presentador” o del comediame oculto tas la 
anal, que el cine conoció ames de las experiencias de grabación y Tsgo en 
forma paralela con ells, hasta la puesta a puato de la banda sonora: Costeat 
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Cuando después Benjamin escribe que “el dadaísmo procuraba produ: 
«ir con los medios de la pincuca (0 de la lieratura) los mismos efectos que 
«l público ahora le demanda al cine”, desplaza en algo la reserva enuncia- 
¿la antes a propósito del cubismo. Parece que la cuestión delos aparatos, 
ignorada por los cubistas -que sus motivos de naturalezas muertas (gui 
arras, vasos, pipas, botellas) excluyen, aunque sus cuadros o collages los 
contiene, reconocida por los futaritas, por Léger y Delaunay, hubiera 
sido sistematizada por los dadaístas en el plano. de los procedimientos: 
Ficabia y Duchamp, en particulas, hacen ingresas los aparatos al arte 
por divesos méxios, Es conocido el diálogo cue Hrani y Duciamp 
lreme a una hélice de avión en la Exposición Universal. Incluso más 
«llá de essa “meconización” del espacio representativo y del abandono de 
los enfoques miméticos en beneficio de una cierta hreralidad de los obje- 
0, le pensar que para los dada(stas, los aparatos fotográficos y 
cinematográficos suplantan para siempre el pincel, Wieland Herzfelde se 
expresa en se sentido en ocasión de la Feria Incernacional Dadá de Berlín 
y preconiza no intentar comperir con la címara, ni querer incullarle un 
Ima... Declara que lo único por hacer es entonces “tomar un par de tie= 
sas y recortar aquello qu necesitamos en ls pinturas, ls reproducciones 
locográficas de los objetos”, incluso “tomar a los propios abjeros”.7 

Delawnay; al que no se asocia espontáncamente con es problemá: 
sicas, estan buen ejemplo de cómo se toman en cuenta los “aparatos”. 
Representa ala Torre Eifel trabajando en su pintera la lógica construc 
¡iva del edificio (montaje; ensamblaje), aborda la cuestión de los pantos 
de vista y de la mirada móvil que permite la liberación del aparato que 

¡oma vistas fotográfico, cinematográfico= de +u anclaje terrestre [vista 
desde un globo, desde un avión), experimenta finalmente el “cine 
mo" en pintura 4 través del color y los fenómenos de percepción. Pero, 
al hacerlo, rechaza cualquier vínculo con el cin. 

En una carta a Franz Mare del 11 de noviembre de 1913, dice que 

“esa sucesión está condenada a muerte. La muchedumbre que se agolpa. 


dir "Parece que, oculto ts la pantalla, digo.” [1S de septiembre de 1945 
¡Lía Bellees la Beto Joxenal on fos, Monaco, Éinions du Rocher, 1946, pág. 
73, reed. Ramsay, 1999)] E 

27. M Merci: “Zur Eifihrang in die Este Inecnacionle Dadawresse”, 
+3 Karl iba y Hanne Borge (dre, Dada Berlin, Stregant, 1977 (citado por 
1 Elsaeser “Daca/Cinema?”, op. lt, pág. 22). 
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allí enel fondo salesin convicción”. Y en 1924, en Ware du Mowve- 
ment”, dices “El arte cinemáico ha sido hasta entonces un juego de 
fotos sucesivamente recortadas que producen el simulacro de la vida 
real”. Finalmente, ca 1939, señala que “no se puede cscar el movimien: 
to con cosas dibujadas, no se puede crear el movimiento cinemático, 
porque el cine no es el movimiento. Son imágenes que se hacea en un 
tiempo muy rápido. No es l movimiento...) El moviniento 10 pue. 
de ser logrado si no por el elemento coloreado [...] que demanda una 
construcción general que, en esos cuadros, aún no exisa”25 

Pierre Fraucastel egó a scribie que la posición de Delaunay repre 
senta una alternativo para el cine? La conviccón del pintor es que 
«l movimiento no podría ser “representado” (via la descomposición 
del movimiento, el efecto de “movido”, de vibrado, la repeicón que 
pracícan en paul ls ft), pue entonces si nmondad 
nultiplicada: debe sr producido porel aparato páquico el espectador 
cuya-mirada, frente a un dispositivo coloreado (les contrastes) no tiene 
descanso, sigue continuamente e presencia de un movimiento que res 
pondea los propios mecanismos de perecpción e inelección visnles, Al 
ver en el cine un aparato mecánico que entrega lo discotinuo inmó 

en el nivel “ontológico” dela máquina y no en su nivel fenomé. 
ico; no considera la imagen percibida, que es al mismo tiempo, dada 
<omo "imager-movimiento”, para retomar la terminología de Del 
zi y exibida como una seis de discontinuidades sucesivas. término 
“cinemática”, tomado de Marey y de la fisiología experimental, no llega 
por casualidad a sus expresiones. 

La teoría del color que roma de Chevreul, y de herencia gouheana, 
gia, sn embargo, entorno de eta misma noción: la imagen sucesiva, La 
percepción se despliega enel iempo y as imágenes sucesivas se forman en 
lareiv, alí se combinan según l grado de persistencia que conserven 


28. Esas tre citas se han exurído de os escritos de Robert Delaunay, cita 
dos por Francas: Da embisme d Fur abseri, Par, SEVREN, 1957, pág. 
189-190 y 209. 

29.9. Francasel, tomado de un curso no fechado, circa 1956), LImage, la 
risicn ee Dimagmaion, París, Denokl Comics, 1993, págs. 196-197. 

30. Tomada de León Moxisinac, en Lo Cinéma soviétiqe, 1928 [sobre 
Pudovkcn) 


31. Son cual fuere la imprecisión fiológica de sta dscripsión, incluso su 


Elcine 75 


Vero Delaunay quiere la opreseria delos elementos para producir el 
movimiento y para eso, ampliará la tela hasa proporciones de 780 mi 
¿rante la Exposicón de 1937, D esta manera, pracica un cine perep- 
Sion espaciaizado, expone el deserrollo enero del filme, recuperando los 
rodillos, las cintas los murals delos Richter, Egeling y otros, 


La pintura animada 


Ese “rechazo” del cine nos oftece de alguna manera la perspectiva 
¿e otro ci. Las relaciones de Delauray con Abel Ganee trazan su 
912, en el mismo momento on que el pintor ss interroga sobre 
esas cuestiones del movimiento de la imagen mediante los discos colo- 
cados, Gance le habla de su nuera invención, “los Órganos de luz”, cer- 
Canos al "teclado de luces”, de Seriabire, y del piano “ortofónico” de 
BarenofRossiné (que es uno de los amigos de Delaunay). Gance deseaba 
que Delauay trabajara con él cn una renlización pictórica. De ee intee- 
Cambio surgió la pintura a la acuarela de una mujer cuyo rostro está 
compuesto por ampollas rojas, azules y blancas que, una vez realizada, 
habría debido crear un movimiento por contrastes simultáneos de colores 
y dibujar diversas figuras en función dela ejecución en el teclado. Evie 
dentemente, ese intento se encuentra en estrecha relación con las investi- 
Faciones sobre el disco coloreado de Delaunay, cuyo movimiento circular 
chía crear vibraciones extrarrápidas, perceptibles a simple vista, fsica- 
mente. Es un dispositivo que recuerda los discos de los juguetes ópticos 
que demasado a menudo son reducidos Sus únicos motivos figuracivos 
0 narrativos (caballo al galope, salto en la cuerda) y que frecuentemente 
<omportaban varas seres de fetos, tanto en l orden del movimiento 
(al movimiento del personaje que efectuaba un gesto o una figura se agre- 
atan movimientos laterales, periféricos o del centro hacia la periferia) 
¿omo del color (motivos abstracios que la rotación mezcla)3 


«arícter erróneo, no se puede dejar de ve su cercanía con la del mecanismo de 
Base del ive tal como Placa y oxos lo formularon. | 
2, Ese proyeco 6» pariente delos de Gina y C 
música vis 
133. Vésse Laurent Mannoni: La Mowwement continué, Catalogue des appa- 
sei de la Cinémadizque frmpazo, Paro Milán; Mazzona, 1996 


va, de 1911, sobre la 
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Se debe precisar aquí, pues, esta cuestión de la “pintura anima- 
da”, para no crear confusiones. Es innegable que procede del hecho de 
tomar en cuenta la “intrusión de los aparatos” en la realidad que afecta 
el conjunto de medios de expresión y comunicación. La tipografía libe- 
ta las palabras sobre la página, pero el fenómeno que afecta la música. 
es sin duda más profundo aún: hela aquí registrable, duplicada, repro» 
ducible, con capacidad de difusión, amplificada, de pronto se abre la 
posibilidad de producir sonidos nuevos gracias al propio conjunto de 
“aparatos para su captación. La pintura también ingresa, pues, €u el 
'domiaio de la repetición y la variación automáticas, de la serilización, 
del montaje: las parvas de Monet participan del paradigma forográfico 
lxz, instante, multiplicación de las tomas): Pero si bien: le son reque- 
idos los medios del cine (película, aparato, proyección), así como su 

1 propix materia (luz, movimiento), esta pintura animada es pensada. 
desdela pintura y no desde el cine; Los intentos de Léopold Survage en 
París y las realizaciones de los hermanos Ginanni-Corradini (o Ginna 
y Corta) pertenesen a las utopías de la obra toral, dramas del color, de 
las formas y las líncas, correspondencias sineséricas que están en boga. 
afines de siglo XIX y comienzos del XXX La doctrina “musical” en el 
cine las heredará (Canudo, Ramain). Ambos hermanos constrayen en 

piano cromático” que permite transponer la m 

ca en colores y luego utilizan el cine para proseguir su investigación: 
los cuatro filmes abstractos que realizan en 1911 [Accordo di Colore, 
Studio di Effetti tra Quatro colori, Canto di primavera, Les Heurs) y 

¡| el año siguiente ( LArcobalenol y La danza), pintados directamente 

|] sobrela película, se han perdido, por lo que resulta difícil, pues hablar 

nicamente a partir de la descripción que hizo Bruno Ginanni- 

25 Esas experiencias de cine-pintura serán rechazadas por 

el grupo futurista -así como el forodinamismo de los Braga- 

no se los puede considerar, pues, como “el” cine futurista, pese 


34. Entre ls décadas del veine y el cuarenta aún se cuentan varios intemos 
de pintura animada a partir de fragmentos musicales: el decorador Boris Bilins 
ki, el pintor André Girard, ames de que ese tipo de expurencis encaentro su 
lugar de elección en el cine de animación (Len Lye, Maclaren). 

35. Sobre esas experiencias y los debates que suscitaron, véanse G. Listas 
Le Futwisme, op. dt. págs. 758, y su artículo "Futurisme et cinéma”, en G. 
Viatte (dr), Peinueo Cinéma pointre, op. dt págs. 59.65. 
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a que hasta nuestros días les fuera prometida una cierta posteridad 
(Brakbage después de MacLaren y Len Lye). 

En 1919, en Alemania, las primeras investigaciones de Walter Rutt- 
mann, por una parte, y de Hans Richter y Viking Eggeling, por la otra, 
parten manifiestamente de una búsqueda cercana. Richuer y Eggeling, 
en particulas, trabajan paca desarrollar la temporalidad en la pintura 
secarriendo a rodillos. Pero su “pasaje” al cine desplazará completa- 
mente sus objerivos. 


Rigadin, peintre cubiste Rigadin, pintor cubista) 


Además delos efectos indicecos del cin sobre la pintura -recupes 
«ión de procedimientos, compartir caracteres comunes-, se encuentran 
<iganos ejemplos de aportes más explkitos que, sa embargo, han queda- 
¿o ocultos la mirada delos pintores y dedos higoriadores dl arte, En 
cs snido se hala gd, pintor bi 191, Ec e penes 
género cómic, que desprecia aquel de To que habla, se burla del, o 
casi e la sadin elo dibujantes sais que, dr mada. 
dos del siglo XIX chacotesn la nueva pintura (Daumier se enrega a ello, 
omo los demás). Como corriente “de moda”, s identifica al cubismo 
¿ela segunda ola, el de les Le Faucomier, Metzinges, Gleies, que sse- 
cetizan a Pieso y Braque e intentan “hacer escuela”. Rigadin, pintor 
mmenestroso, preocupado por agradarle a su novia, hija de un arista 
“académico, después de la visita una exposición cubista, adopta ee stilo 
“gue para el caso equivale a tratar todo en forma de cuadrado, de cilindro 
y de cubo: pera retrato... hasta ahí no se ha salido de la caricatura, peso 
Suando Rigado, arrebatado por la fura cubista y adoptando la Jógi 
<a característica del cine cómico francés de emnces (que ls burlescos 
"norteamericanos retomacén)-, se pone a “cubizar” su vida cotidiana, su 
“departamento, sus muebles, su portra,desarollaemonces ura aplicación 
“el cubismo que éte aún o se ha permitido. Lo hace “inocentemente”. si 
Se quiere, pero partir delos medios del filme, los que aquí cobran una 

amplitud que la pintura no puede dare, Será preciso espera la apropia: 
«ón de esos procedimientos en cierto aristas para que apacecan en la 
*scena artística, puesto que eta inauguración cinematográfica permanece 
invisible entonces, oculta en la farsa yla parodia... Se trata nada menos 
«ue de la ampiación dela “revolución cubista”, al volumen, l vestuario, 
<a escenografía dl ter y, potencialmente, la escenogsafía urbana 
¿ue desarrollarán Alelocaadea Extes en Rusia, Piasso con Parade, Léger 
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en sus colaboraciones con los ballets suecos y el espectáculo en general 
A tar medie el cubo, cono ye cines todo «l paco de la 
representación, Rigadin crea, cinco, años antes que ellos, ls trajes de 
vanguardia de la Bauhaus, de Dadá, de los ballets suecos, delos ballets 
negros 4 El filme sólo fue visto desde ese aspecto, porque pertenece a un 
espacio extraanístco.1” La "salida del arte”. de Léger, por ejemplo, se 
operará por exacerbación delos procedimientos aríticos hasta el punto 
de abandonar el cuadro por la pared, la representación por el objeto, el 
salón por la:call, y no por ese enfoque instalado de entrada fucra del 
campo artístico. 

Por su parte, la expresión de Madame de Noailles ante las maquetas 
de Picasso para Parade (informada por Cocteau): “Da la impresión de 
Que se ve reír un árbol”, ¿acaso no es un eco del episodio de Shoulder. 
“Arms (Garlitos soldado), donde éste se disfraza de ¿rbol, donde, de algu 
a manera, la estenografía “actúa”, al igual que en Parade? Se podría 
decir que Rigadin y Charlot son “condiciones de posibilidad” para una 


26 “Eu pls, cado modo pr ls bleu enl Cl 
Que fa cdas, ado decos.) npcmos 2 otura 
los teje crusansmacón e ma merca Cubismo sra, de Jay 
de aio.) Meal onde aero amis emprende cta, 
dls so, Ls epa nta ed loan ro 
<a, asa e sia vio cm cmuaciones calas, parteras 
ke J a as L: ) e Ed en vd de..J” (Eve Francis: Temps 
ciues Thérecinóma, Gasta, Bu Chas qu pelan, 10421 pa 
349-350). ariba] 

37. Sñalemos sn eb que en lares de “Lécran de Sénimir des 
Ade 1951-19, 0 raso e proye e fe amodo de complneno 
del progra conan co, 

Sida, podi exa conclusioe semeja del hh de quee 
tomencn consideró los cis foto, ls amas deso que 
= ménadopemnancn nel anonimato cupones enel espa deb cla 
de mas los que bey su rtuerción a tol arcos o de Ema] 
que sperimentan Sobre ct po, vna invsgacones de Cena CA 
ross ls faograpies, Cro, Velo Now, 203, Y vs “Gónola 
Cercos sozinliues 191940 atenas oc 1 200) 

CSS La ando led por Corro poco depués e ed quen 1914, 

caso [.] imaginó el comulaje: 5 quere dle. hacer que a iio 
rel ibi la disnea no Siena más que ser 4 ly hc Co 
Srequnes” (opc, 39) 
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seri de conmosiones dentro del are, pero que permanecen caladas, sin 
ser vists, en razón de la peopia situación del cine enla sociedad.10 

Al crear el vestuario yla escenografía de Parade para Diaghilew, en 
1917, Picasso chocó, si sele cree a Cocteau, contra los “eubistas abso- 
lutos”, pues "prosttufa” su arte, lo desacreditaba. En ese caso, Picasso 
hacía “de Rigadin”.... No obstante, el Éxito de la puesta ca escena es 
rápidamente reconocido (1920) y le sigue al escándalo; el procedimiento 
dle Picasso es alabado y luego imitado por Braque y Juan Gris =y tantos. 
a duda también participó ura parte de parodia, de 
según Cocteau 


otros- pese a que 
farsa, en este enfoque 


Parecían hombres sándwiches, cada uno presentaba un magnífico traje 
de madera. Teco no por ell 5us carcasas, mal corstuidas por un futurista 
Según models seducidos,dejacon de encender el umalto y se convcieron 
cn ls caritas de cse Esprin nuevo que servía como tíulo al prefacio de 
nuestra pers, publicada por Apollinare en el progcama. 


En 1916, al recitar un poema fonético en el Cabaret Voltaire, en 
Zúrich, Hugo Ball ya había adoptado un “traje llamado “eubista”, que 
había diseñado con Jancos 


Mis pieras estaban envucktas per una especie de columna de un azul 
brillantes que las rodeals hasta le caderas, de manera que en sa paete me 
parecía a ue obelisco, En la parte de arriba llevaba una enomme gorguera 
recortada en cartón y revestida de papel escarlata por dentro y oro por fue 
ra, todo elosajero del cell [.. Atado eo se agregaba una of cilíndrica 
de chaman, muy ata, con ayas azules y blancas. 


40. Es posible equiparar esta situación con la de ls “Artes incoherentes”, 
fumistas”y ete, “vanguardas” no legicmadas, pues pertenecen l espacio del 
exbarer, donde los poetas o los pintores “reconocidos” pueden ir (Verlaine, 
Kimbaud) pero que dejan + sus propios protagonistas en ls máegenes (véase 
Daniel Grojnowski: “Une arant-garde ss avancér le Arts inobérenes, 1882 
1839", en Actes de la Recherche en sciences sociale, 140, noviembre de 1981) 
y e episodio Beronali mislicaciónde la pintura abstracta (vénseD. Grojnows- 
Ls: Ane qui prin avec sa queue, Bororali au Salon des Indépendans, 1910", 
en Aces dela recherche en sciences sociales, 988, junio de 1991). 
“41, Jean Cocteau: “Picasso”, en Le Rappe a Pbordre, París, Stock, 1926 
(cezd. op.cit, Le Live de Foche, 1995, pág. 555) 
42. Hugo Ball: “Die Flacht aus der Zeie” (1917) (incluido en el cátalo 
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AAl mismo tiempo, la recuperación del cubismo por parte de Rigadin, 
“que permite situarse fuera de la esfera donde podría ser reconceida y 
valorizada, anuncia el rechazo dadaísta de un “estilo” cubista tal como 
el “manifiesto dadá”, publicado por Picabia en 391, lo proclama (“Han 
ubicado los cuadros delos primitivos, cubicado las esculturas negeas, 
ubicado los violines, cubicado las guitarras, cubicado los periódicos. 
ilustrados, cubicado la mierda y los perfiles de las jóvenes; jjahora. 
necesitan cubicer el dinerat11>), 


Modernidad del cinematógrafo 


Ya se ha visto cómo; en literatura, Apollinaire se interesa en el fil 
me, tanto en su categoría de follerín como de historia rocambolesca 
fantástica (como se ha dicho, desde ese punto de vista los cuentos 
y sketches droláticos de Cami se asemejan mucho a las parodias de 
filmes de Apollinaire). Existen viras connivencias, más temáticas, la de 
Giuseppe Lipparini en Le Maítre du Temps, por ejemplo; Esa novela de 
anticipación, cercana a Wells, ue presentada en Francia por Cano, lo 
que justifica que nos detengamos en ella un momento. 

En el relato, el profesor Antonio Schwarz presenta a la Academia 
de Ciencias de Oppendorf un invento de su creación, al que llama “la 
fotografía del tiempo. 


Hasta ahora, el arte de la fotografía se ha aplicado al studio y l imi- 
tación del espacio. Gracias a un instrumento al que mejoras sucesivas han 
levado a una gran perfección, a fotografía rvaliza ahora con la pintura. 
Podemos jar sobre una placa y reproduce luego sobre el papel mires y 
miles de vecs los más extraños y fugitivos aspectos dl hombre y lana: 
raleza. En veme sglos, nuestros descendientes tendrán una imagen exocta de 
la civlización moderna y de los grandes acomtecinienos que la Humo 
Hemos fotografiado incluso haser de noche y hemus dirigido a ls astros la 
lente de nuestras cámans oscuras, [.) ¿Por qué, entonces continuaba el 
rador=, si la fotografía permite far ls apariencias de las cosa en espa. 


O Pobra at peintrio, Mustes de Marscill, Réunion des Mustes Nationaux 
1993, pág. 123) 

43. Trad. en Annales poltiques et itéraies. Revue universe paraisont le 
dimanche a pasic den 1340, 28 defebrero de 1909, págs. 218220. Presenta. 
da por Félice Rowusill (traductora) y Riccioro Camudo (pág. 207). 
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cio mo sera posible jara enel empo? ¿For qué no podemos junoa ls 
a pccenn focosrafa ambien norocimiea send 


Al orientar sus aparatos de placas hacia las estrellas, Schwarz des- 
«ubre que han registrado imágenes superpuestas de figuras del pasado 
(Roma, la prehistoria). Y así descubre que 


sodo enel mundo csá unido por una relación ecproca, Si eranto la mano, 
Es o perderse mado en el Ulieso a cera que desarollo al acer 
sh inino debi Dio de ts massa cda dl hombre 
le comsponde una proyección dese act en el espacio. Esa proyecin e 
dl tal pac roo pc ego e ip de 
Siglos ceconsrle el acto que la rodojo. En su prínipi, instrumento 
debe parecerse ojo humano e e necesaria a acude ve [..] La cima 

Cea, ute el intranets más comvenenas pora er madiopud 
Iegac a dsculeol sguleme ly al mino tempo cient y metalica; 
singuno de nuetro ais s a fdo; mdos se proyectan scesivaneme 
enga y e comas cd emp. Exa dr smbin anses 
fumación dal Snenatógrlo que al apa lol moviminos Suenos 
Se las cos, la conser y puede tepoducics. De aa menea, el mio 
Smbiae e ur verdad ciersógrao donde miles de proyecciones 
ias e ntc y sonda 


La conservación de todos los actos bajo l forma fotográfica ocin 
matgráfc yla posiblidad de eesrulizados combina den de ima. 
Fon ene (quel proceso otogáfic comtine y la que a menudo se 
Vs hezho referencia, en especial Bergson y Freud) y la de a imagen vi 
val Dos menciones que hay que relaciona cone! fenómeno de al 
(ue se desplara mel ave y que en a proyección; transporta la mn) 
¡el sevraso desu desplcamieno,descbiev por los astónomos (ls 
Zac cuyas aniones luminotas prosiguen después des most) 
Ese fantasma del doble (quese remonta al teóofo sueco Swedenbrrg) y 
del regiso vuele a encontrarse amo en Camille Flammario como en 
Léon Deudor an Boy Cacre.. En Le Ro? lue (1919), Apolímie 
cstrapol de la misma manera, pero de un modo groxeo (Lpparins 
¿lo «tónico, as posa e nena y donó 
ina espelación sobre a imagen vial en Colts imaginarios con or. 
canas de todas as épocas, comocablea voluntad por quienes utlizan 

"Desde Vis de Eee Adam hasta Ju Verne, pasando por Robida 
y machos oros no fa la constancia de quee tomatan en cuenta 
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las posibilidades que se pueden inferir de la máquina fotográfic 
0 de lacinematográfica, a menudo en combina fonógrafo, el 
telégrafo y el teláfono, En la mecida en que de lo que aquí se trata no es 
tanto del contenido narrativo o temático sino del dispositivo evocado, 
sería necesario analizarlos más de cerca para poner en evidencia sua 
invariantes y diferencias (inmediatez, simultancidad, contiguidad, conti 
muidad 1s. mediatez, dilación, alejamiento, discontinuidad), los vínculos 
que mantienen con tna cierta cantidad de categorías antropológicas el 
tiempo, el pasado, la muerte, el amor, la resurrección), su pertenencia 
a parámetros sociales o económicos de la sociedad industrial (*mun- 

lismo”, ubienidad, transparencia de la comunicación, circulación 
generalizada). 


ióncon 


Reconocer el cine: paradoja 


Se ha visto que, bajo diversas formas, el reconocimiento del cine por 
parte de los artistas modernos choca con una dificultad que obedece a 
su exterioridad con respecto al dominio que entienden renovar o trans- 
formar sin por ello salir de él. Esta difialtad aparece muy claramente 
en Pierre AlbertBirot. En SIC que, durante la Primera Guerra Mun- 
dial, reúne todas las tendencias avanzadas en arte y eo poesía antes 
de que nuevamente se separen y se conviertan en rivales, en particular 
el futurimo y el dadaísmo=, se enfrenta con la cuestión de la imagen 
mecáni "diálogo núnico” que continúa en varios números. 

“Al partir de la diferencia entre el ojo del aparato fotográfico yel del 
artista, y entre las imágenes de objetos que “proyectan físicamente uno. 
y otro dentro del cuerpo al que sirven”, establece una diferencia, bastan- 
te clásica entre esos cuerpos, uno como “instrumento” y el otro como. 
“ser vivo”, que siente y piensa. Las “imágenes transmitidas” diferen, 
pues, en que una, la imagen simple, es “el objeto que reacciona ante el 
sujeto” cuando para la. otra, compleja, es “el suero [quien] reacciona 
ante el objeto”, produciendo una “deformación”. “El sujeto resulta más. 
importaste que el objeto, es omnipotente para sólo retener del objero lo. 
que quiere (cubismo, futurismo), incluso para liberarse de él”. No exis- 
1e, pues, arte en una imagen mecánica, al faltar la “creación del sujeto 
sensible y pensante” (es, entre otras, la argumentación de Maupassant 
en su prefacio a Pedro y Juan, donde opone la captación fotográfica y la 
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visión artística, ola de Jules de Gaultier contra el teatro y su “bajeza”44 
ero es cambién la disciación ene “realismo visual” y “realismo de 
concepción”, que desarcolla Léger en 1913 en Montjoiet'S 

El modelo de creación que P. Albert-Birot extrae del cabismo y del 
fucurismo le impide, pues, reconocer cuslquier calidad artística en el 
«inematógrafo, que incluso desempeña el papel de contraste en un diálo- 
po, cuando uno de los interlocutores considera multiplicar los aspectos 
de una cosa de una persona a los efectos de producir su conocimiento 
ás completo, no limitado:a Su apariencia: “Vuestra manera de com- 
prender un retrato no es más que el principio del cinematógrafo. Ahora 
len, como hemos visto, de la misma manera que el arte antiguo nunca 
fue la fotografía, el arte moderno ya no puede ser la cinematografía [-..] 
Un cuadro no es un filme, porque los estados no: son sucesivos, sino 
Smultáncos”46 

Esta argumentación, en un todo conforme con la hostilidad de 
Delaunay ante el cine y de los futuristas ame la cronofowografía, y las 
propuestas delos hermanos Brageglía y su “fotodinamiemo” -lo que no. 
les impide a los adversarios del faturismo acusarlo de “cinematográfi- 
o” para descalifcarlo en relación con el cubismo-, se expresa en el mis- 
mo número, donde Guillaume Ayollinaire al ser ¿ntrevistado, anuncia 
la “dramaturgia total” del cine. Lo que Albert-Birot quiere promover 
«s un “teatro múnico” que sea “simultareísta”, y que se inspire en la 
«videncia de los manifieros futuristas, donde también haya “on gran 
odo simultáneo, con todos los contrastes y las diversidades posibles 
acrobacia, bufonadas, canto, proyecciores cinematográfcas=”. AÑ el 


44. Apropósio de Ibsen, cuyo esfuerzo por “espiealizar” a escena reco- 

roce, ). de Gaulir excloyel entro del aro, pues no pocede ala *tranesstan- 
«iación quelo separa [al ate] del mundo real”. El hecho de que el ento “tome 
¿dela naturaleza todos sus medios” loacerca ao que sería “en pintura el rompe 
Poe, la más grosera policromía, las figuras de cera ls cuadros vivos edo lo 
que condena o relga fuera del ate al gusto unánime de todas ls escuelas” (La 
Kevwe blenche del 15 de marzo de 1898, págs 415-439). 

45, Fecnand Léger: “Les orgines de la peinure contemporalne et sa rleur 
presentate”, en Momo de 1913 (induido en E Léger Fomc- 
son dela peinture, Pass, eel. Galimard, “Folio”, 1997, pág. 
28 
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inetiene su lugar -como lo tiene en los music-bals, mezclado con otros 
espectáculos=, pero no es el agrupador o el lugar de reconquista de las. 
diversidades señaladas. Sin volver a la cuestión de la simultancidad que 
agita al medio artístico desde 1914, donde Apollinaire polemiza con 
Barzun acerca de la paternidad de la palabra y de la cosa, se debe señ 
lar su importancia pues, como se ha visto, la posción de los Delaunay 
sobre el cine: permanecerá recluida en esta oposición de lo simultáneo 
y lo sucesivo. Por ahora, resulta importante porer de manifiesto. que 
algunos números después, en 1918, Alberc-Biror publica wna primo 
ta “Note sur le cinéma”, debida a Philippe Soupault, que consagra el 
ingreso de éste a su revista. Al hacerlo, introduce un tema llamado a ser 
retomado a menudo, el de la alienación del cine, su desvío y la necesi. 
¿dad de liberarlo de él. Apollnaire retoma esta idea secundariamente en 
*LEsprit nouveau ev les pottes”, preconizando que los poetas “trata(n) 
de componer imágenes pare los espíitus meditabundos y más refinados, 
'que de ninguna manera se conforman con las groseras imaginaciones de. 
los fabricantes de filmes”.17 Maiakovsti o Vertoy recurrirán a la misma. 
argumentación: 


Path le proporcionó una vez a algún curioso un cinematógtfo inventa» 
do por los hermanos Lumbre, 

Los que apartir de entonces se ocuparon de ese extesordinario invento 
se equivocaron groseramene; hicieron del cine el espejo incoloro y el eso 
mudo del tcaco. Nadie aún ha hecho cesar ese malentendido. [.] 

Su poder s formidabl:, puesto que da por tira con todes las leyes 
turas ignora el espacie el diempo, cambia por completo la gravedad, la 
"alístia, la biología, etc. Su ojo es más paciente, ás penetrante, más pre- 
ño. Le Corresponde emonces al creador, al poeta, liza este poder y esta 
riqueza hasta ahora descuilados, pues un nuevo servidor est a disposición 
desu imaginación. 


Diez años después, el Congreso de La Sarraz, en Suiza, adoptará eta 
misma terminología, en particular en el pequeño filme satírico realizado por 
los congresistas que; según se consideraba, resumía las ideas del congreso. 
Este reconocimiento del cine, “ojo mecánico” que, en una primera 
instancia, había sido rechazado, va de la mano con el discurso sobre la 


47.6. Apolliraire: “LEspút nouveau er es pobres”, op.cit 
48. SIC, 1" 25, enero de 1918 
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máquina, que pasa a suplantar al del “sujeto creador” de poco antes. 
Una obra de arte se puede lect= debe estar compuesta como una 
ináquina de precisión”? “el artista construirá una obra como un arqui- 
recto hace una casa, Con piedras, hierros, maderas...?.50 Los campos 
lexicales de la mecánica, de la precisión, de la construcción, desplazan 
11 sujeto crcador, sus sentidos y su imaginación, en beneficio de efectos 
¿de otro orden, efectos de materias, de objetos, efectos de realidad que 
Iracturan el wniverso del arte. Esas cuestiones inervan la problemática 
¿le arte durant toda la década y el cine mo desempeña allí un papel 
subalterno: todo lo contrario. a 
Mientras Philippe Sowpault publica un “Poema cinematográfico”. 
(“Indifférence”) que recurre al sueño y los “trucos”, Pierre Reverdy, 
¿lespués de evocar indirectamente el dispositivo del espectáculo óptico 
«en varios de sus poemas de La Lucarae ovale (1916) (agujero por don- 
¿de mirar, luz, imágenes temblorosas, mudez, inmovilidad, ete) afíanza 
claramente esta novedad del cine, sin nombrarlo: 


La sorpresa que um ae nuevo aporó de pronto aquellos que ya no pre- 
veña ota coma, ya aquélbs que nunca habían podido caminar sin mirar hacia 
ás, suscitó empre movimientos de smparía y ampara muy violemos [..] 
En efecto no se podría acuar corra eta superficie plana donde ciertos 
parásitos ensuentran, sia embargo, suficientes asperezas donde abrigarse 
a incomprensión: Lc a 
"Una obra de arte no puede conformarse con ses una representación; 
debe ser una presentación. A un niño que acaba de nacer se lo presenta: no 
representa mada [5% 


La blanca inquietud de nuestra tea. 


En la revisa de Picabia, 391, Gabriele Buffe publica en 1917 una 
página titulada “Cinématographe” que expresa la posición delos artis 


49.S1C,1$:9-10, 1916, pág. XXVL 

50. P-A. Bior: “Dialogue nunique”,en SIC, n* 11, noviembre de 1916. 

SI.SIC, 25, enero de 1918. El poema, fechado en diciembre de 1917, seri 
¿ncluido en Le Film del 18 de fobreo de 1918, con wn comentario que habla 
¿e "futurismo” y anuncia que “se crearán escucls y que alguna vez tendremos 
"ustos filmes cúbicos” (págs. 18-19). 

152. Reverdy: “Cerairs avontages d'En seul, en SIC, 032, octubre de 
118, 
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tas de vanguardia con respecto al cine, el reconocimiento de su lugar 
“El cine -escribe= se ha convertido en un elemento esencial de la vida 
moderna”: simplicidad de medios, acción inmediata sobre todos, expre- 
sión directa, expresión del “estado psíquico más general de un pueblo! 
=su propio genio=, sus instintos profundos”, más allá de las intrigas. 
individuales. Entre los filmes de diversos países, la autora distingue al 
cine norteamericano como “el único del que se puede decir que sea una 
creación”, donde ese “genio” nacional norteamericano puede “darse un 
libre curso” “gracias a la ampliación de los medios mecánicos”. 

Las características del cine resaltadas son: su capacidad para acoger 
los más dispares elementos de la vida moderna”, su carácter “activo”, 
la “sucesión de hechos de significado directo (puicrazos, besos, caídas) 
persecuciones)", la sucesión que “se inscribe en la memoria bajo: una 
forma vibrante”, la “marcha simultánea de todos los personajes” que 
trascienden las complicaciones de la intriga. Pero, bajo la influencia 
"nefasta de Europa (sobre todo de Italia), el cine norteamericano corre el 
peligro de “decadencia e impureza”. 

“¡Oh pureza, pureza!” Precisamente, bajo esta invocación que le 
hace eco a las últimas palabras de Gabriela Buffet, Aragon concluye su 
artículo sobre el cine que publica al año siguiente. Este reconocimiento 
y esta inquietud, expresadas por los poetas y los pintores, como se ha 
visto, se encontrarán poderosamente relevadas y desplazadas por la 
consiga que lanza: “Es indispensable que el cine ocupe un lugar en las 
preocupaciones de las vanguardias artísticas”, 

"En los dos textos que entrega en 1918 a la revista que dirige enton- 
ces Delluc, “Du Décor” y “Du Sujer”, Aragon adopta una posición que 
úpertenese, por una parte, a la hipótesis “anexcionista” y de “reapropia- 
ción”, tal como había sido enunciada ya por Albert Biror, y, por otra 


153. Asimismo se encontrará en la pluma de Cocteau, todavía en medio de 
una evocación ambigua de la modernila (electricidad, velocidad) y del “espiri 
tu modeso”, a alusión al cie enre otras manifestaciones del siglo de jurisic. 
«ión dela "poesía": informaciones srsácionales, naufragio del Tant, la Luna 
vista con un telescopio, tiovivo a vapor de la place du Tróne, “galope de un 
caballo enlentecdo por el inematógeao o, al contrario, la eclosión acelerada 
de una rosa? ("Le Sects profesionnel” (1922), en Le Rappel 2 Podre, París 
Stock, 1926). 

54. G. Buffer: “Cinématographe",en 391,1 3, febrero de 1917, pág. 4 

SS. Aragon “Du Dicor”, en Le Fm" 131, 16 e sepsiembre de 1918. 
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parte, a un reconocimiento de oro tipo, al igual que Reverdy, el de una 
novedad del cine tal cual es, incluso aunque esca “belleza moderna” no 
sea accesible en él sino por estalidos 

Esta posición difiere de la de Albert-Birot cuando, en 1915, éste pro: 
luce un segundo texto sobre el cine -"Du Cinéma” y habla otra vez 
idad de expresión nueva que no se ha realizado”, rechazando 
el ejemplo de Chaplin (al que Aragon le dedicó dos poemas, y al que 
muchos celebran, desde Cendrars hasta Léger o Ivan Gol). 

Birot dice que Chaplin: 


velaó al pasala as bulonadas del cis ahora Be, la bufonada e 
Saro) un E dela, coo al oe pd seo na e rl o 
sisas pesado dels Ese Eos do 

sr eo digo quee) cine arte na existe a con a pinua se puden pintar 
Prrinas da cacao que sl a made, con la ina ls pito 
Fi pino cuadros en l cs del cn, pies que Gtamos en las pers 
ms 2 lovano e nl ada 

las 


La propuesta de AlbetBrer se sitúa en un marco que ya ha taza 
¿lo para su teatro múnico, donde se utilizan “proyecciones coloreadas” 
omo Lovise Lara y Édoward Aurane lo harán en su teatro “Art et 
Action” (con la ayuda de André Girard y Man Kay), se basa en la 
expresividad del color y de la luz puros, y se vincula a la cine-pinsura 
futursta, a los proyectos de Léopold Survage y al filme abstraco que 
so ha recordado antes. 

Si bien Aragon apela a la pureza y la virginidad de “la pantalla 
¿lsprovista de proyecciones, laminada solamente por la laz del pro- 
yecto”, y lanza un grito mallarmeano —“la blanca inquietud de nuestra 
3 bien apda a la provocación del público (“lo hermoso de un 


56. PA. Biror “Du Cin 
198, 

57. Vénse la reseña de esos esprtáclos de los que, por ora parte, no habla 
+ abvoluro= en Michel Corvins Le Thédire de recherche entre e deux guerre. 
Le Laboratoire Art er Action, Lausana, La CEL Áge d'Homme (s £). Ente 
esos espetácalos de luz también se encuentra la proyección de Fai divers, de 


1 SIC, 1? 49:50, vetabre de 1919, pág. 
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filme abucheado por la muchedumbre!”), no por ello deja de ser menos. 
receptivo ante todo a su “valor poético” objetivo, que suplanta la pin: 
ura. “La puerta de un bar que se abre y se cierra, y sobre Sus vidrios 
las letras mayúsculas de palabras ilegibls y maravillosas, donde la ver 
'iginosa fachada de mil ojos de la casa de treinta pisos, o 'se escaparate 
de latas de conserva que entusiasma (¿qué gran pintor ha compuesto. 
sto?), 0 ese mostrador con la estantería de botellas cuya vista embrias 

Las evocaciones de imágenes de filmes que se acaban de lecrson 


Knografaincoducida en losrelrossurrateras hace que cduques. 
despiden, la descripción y el arte literario, : pa 

Los cruces de ess textos con el de Alber io, que pee tan la 
seiada, ¿son foros? ¿Y los poemas de Fu de ie y dd Monsanent 
Perpétuel, publicados en Nord-Sud, la revista de Reverdy? No solamene 
te “Charo mystique”, sino también “Sol de Dove, que alu y 
vn estr y Conies las mismas ftaes que acabamos declaren “Da 


ln cs bar cuya puerta 
Incesniemente polea el remo 
vin he escala 

logia otro jaén 

En piso sita y es 
bajo la mirada 

Desi 


de ls enana 


Y este sorprendeme “Persíannes": 


58. Vésse E. Albeta: “Modaltés de la vision moderne. 
Dachamp, una foto “es un cuadro ready made” (T.de Da 
Ligia,” 21-22-23-24, octubre de 1997, pág, 17). 


4 opccit: Por 
6 “Débar”, en 
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Persona Persiana Periana 

Persiana persiana pensana 

Persíana persiana perana persiana 

Persana persiana persana persiana 

Persiana persana 

Persian persiana persana 

Persiana? 


Que parece responder al descrédito de Albert-Birce sobre la pintu- 
sa-persiana y el símil madera, y hace alarde de producir una imagen 
poética con esa sola palabra, “papel pintado”, imagen en bruto repetida 
omo se repite, a los tirores, la película cinematográfica. 

En SIC, a propósito de Les mamelles de Tirésias (Las tetas de Tire- 
s1a5) de Apolliraire, Aragon se refería ya varias voces al cinc: “Les 
»amells... finalmente nos liberan dol teatro de bulevar; en vano, el 
¿mante abandonará el lecho por e placard, nos falta otra alegría, El 
cine ya nos había dado a Charlie Chaplin (ique no interpretará Les 
»mamellest); Apollinaire nos da a Tiresias”. 

Cuando Aragon preconiza la entrada de la vanguardia artística en el 
cine, no preconiza, pues, la anexión de un nuevo medio a una esté 
previa, pues parte de una comprobación: la fuerza de la evidencia del 
sine como registro mecánico de hechos reales y la yuxtaposición de 
«sos hechos, como exclusión de la psicología, del etilo. Las posteriores 
rolaciones entre los surrealistas y el cine de los dadaístas hasta la velada 
¿lel “Coeur barbe”, con las propuestas de Man Ray, están regidas por 
«rechazo a “convertir enarte” el ne, a hacer de él, según la expresión 
consagrada, “el séptimo arto”. 

A partir de Litératuro, entre 1919 y 1920, recurrir al cinc encarna. 
¡una superación del arte desde el lado de la vidas 


$9. Aragon indica en las notas de L'Euvro poétique, tomo 1, Paris, Livre 
Club Diderot, 1974, pág. 352, que el poema fue publicado por primera vez 
«1 Proverbe hoja mensual diipida por Paul Élused). Por ora parte, el poema 
+: encuentra en Le Mowement perpémel (1920-1924), presedido por Feu de 
¡oie [I919), París, Galimard, “Poésie”, 1970. “Charlor sentimental”, “Charlot 
enystique”, “Du Decor”, “Da Sujet”, "Sois de POwest”, “Srarue”, “Program. 

”, “Fhe”, "LÉpinglostrilicd”, MLivre HI”, que conllevan todos referencias 
1 cine, son incluidos en Llrwre pottige, tomo. 1, 0p. ci 

60. Aragon, “24 de junio de 1917", en SIC, 1? 27, marzo de 1918. 


$ a 


"El mundo resiste sobre la tls 
ello [..] hemos imentado el cine. 


hemos terminado de emocionarnos por 


Si amamos tant el cine escon la esperanza de secomenzar en él la vida. 
1... A juicio de un generación, el cinematógrafo seguirá siendo la mejor 
hipótesis para la explicación dl mundo. 


En el diálogo de Anicet ou le panorama, donde entra a escena con 
recon, Aregon expresa varias manifesciones que definen esta acti 


88 exactamente lo que vienesa pedi al cine: Buscas en él los elemens 
os de es ismo al azar, el espectáculo de una acción intenss que tienes la 
¿Husión de realizar... 

Y pone en boca del denominado Baprsto Ajamais esta advertencia acer 
(del las fine WE dl en que gro de Elena volunad area 
en él los medios anísticos, dsaparecerin los escasos atraciwos que tiene 
para nosaroST.S 


Ese poskionamiento se explica en relación con la reacción de enno= 
biecimiento que se promueve hacia el cine desde el Film d'Art, y luego. 
por recurrir los grandes temas históricos y religiosos, Veamos cómo el 
corresponsal en Roma de Temps expresa, en 1916, ese pasaje al reco- 
nocimiento del cine: 


Se quiera o 10, el cines una delas porencas 
1ocer a las muchedumbres o instuiras y levaras 

¿Qué hacer en presencia de semejante fuerza de difusión? ¿Qué debe: 
hacer sokre todo el filósofo, el pensador y aquel que cree en la misión supe= 
or del poeta? 


hates... Puede emba 


61, Aragon: “Dell, Cinéma $e Cie”, en Litératore, 
pig. 15. 

62. Aragon: “Phorogéni de L.Dellu”, ¡bid 
1920, pá, 37. 

63. Aragon: Anicer ou le panorama, Paris, Gallimard, 1921 (reed. 1951, 
pág. 93). Cf esas palabras de Jacques Vach a Breton, incluidas en un mómero 
de Litératne: “Nous n'aimons ni PART ná les arte (4 bas Apollinaic)” (8 
6. agota de 1919, págs. 12-13. Apollinire hace art demasiado a sabiendas, 
remendando el romanticismo conc cable telefónico, sin remontacs alas día. 
mos) 


A, janio de 1919, 


1 16, sepiembre-octubre de 
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No es quemo entienda, e incluso disculpe, elhortor ina dels poeta y 
¿de os espíritus de elite ant el cie, Experiment sa sensación, como todos, 
Esas bulonados, esos patos, esas tanalidades de melodrama, esas bajezas 
de la plebe y de hampa, tado eso me exasperaba hasta el sufrimiento y veía 
en ello uno de los elementos de decadencia intelectual y de envileimiento 
moral. 

Peto un día, ante un filme más pacularmente estupido aun, comprends, 
sent, que no bastaba con protestar o cnojarse, Quise, entonces, conocer y 
profundizar en los secretos del cine... 

Resulta, pues, muy cvident que cn un espectáculo del género de Chris 
us % donde se impone el respeto ala verdad inmutable, toda disposición 
escérca, toda abreviación dramática sería un ros, incluso un sacrilegio. El 
hecho es, pues, que el are del cine resulta muy vasto y, de alguna maneta, 
sin limits. ¿Deo lo que importa por encima de todo es que sea noe y de 
vn elevado aliento, y que nos liber a partir de ahora de todos los robos 
inmundos, de todos los idos perdidos y encontrados, de todas las bajezas 
del caféconcer: y de todas las banaldados del iejo Ambiguot 


Ese posicionamiento explica igualmente el rechazo, incluso el dis- 
gusto con respecto a los cineastas franceses alemanes con ambiciones 
artísticas (los L'Herbier, Gance, Dulac, Epstein, Wiene, Grúne... 

El lugar de “cineastas surrealistas” ocupado tardíamente por Buñuel 
y Dalí debe, ante todo, ser vinculado a las convicciones doctrinales del 
movimiento: rechazo de la ficción, de la novela, de los efectos artís- 
vicos, voluntad, en suma, de superar el arte por el lado de una ver 
«dad documental -el documento podía ser de naturaleza psíquica- La 


4. La Folio de Calígula y Christus se dan cono ejemplo. Este últino, una 
producción Cins, “poema iconográfico de la poetisa Fawta Salvador, fue 
puesto cn escena con un tacto, una piedad y una mestra atica que conviene 
Felicia a ferviente erudición del Señor conde Gilio Antamoro”, se lee en Le 
Film. Resultó que una “verdadera expedición arqueológica a loz sitios grados. 
¿de Paletina |...) hacía revivir algunas de las más hermosas telas del arte perói- 
<o,talescomo La Anunciación de G. de Fiesole (de Fra Angdico), La Cona, de 
Dx Vin La Piedad, de Michelangelo. Los intérpetes no action ofcin [-..)7 
(ad 41, de 23 de diciembre de 1916, pág. 12). 
65. Jean Carrie: "La nouvelle idolo”, en Le Temps del de novienbre de 
1w6. 
Gb. La presentación que hace Vigo de Un chin andalow evo explicita 21 
respecto. Véase también Cocteau, en Le sang d'un pobre (La sangre de un poe- 
ibre para elegir los rosos, las formas, los gestos, los timbres, los actos; 
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csobreapuesta en eso dominio preciso llevará. » discrepancias en el sen 
del movimiento o en sus relaciones con otros grupos: conflicto con los 
miembros del LEF soviético sobre la factografía, escisión de Bataille y 
Leiris para crear, con Carl Einstein, la revista Doctments sobre la base 
del rechazo del arte. 

En un registro menos radical, la contradicción entre fición y docu 
mento se desarrollará en el propio seno del campo, 
«donde un Cavalcanti, un Epstein, autores de obras sofi 
rebuscadas (En Rade, 1927, La Glace d trois faces (1927) (El espej 
de tus caras), darán la espalda a la puesta en escena para dedicarse 

-documental o la confrontación con lo real. 

En verdad, la cuestión del “documento” o del “hecho” -volveremos 
sobre ésto más adelante- obsesiona al cine desde su origen. Colert 
luego de Rémy de Gourmont, había valorizado los documentales (en 
particular LJExpédition Scott), y la parte documental de cualquier fi 
siempre ha impresionado a los espectadores hasta el punto de que 
llamaba “atracciones” a los agregados de imázenes de actualidad mon- 
tados e na senci puesa n escena ls paisajes y as escena 
mo actuadas. 7 


los lugares que le plazcan, compone con llos un documental realista de acomes 
simiente iseals” (on Romans. Poéses, CEnores diserses, op.cit pág. 1279), 

167. Vénse, Louis Delluco cris anómatograpbigques. Cinéma 1 Cie, Paris 
Cinémaique fami, 1986, págs. 163, 172 181 


CaríruLO 3 


Un cine de vanguardia 


EE. PAPEL DE LAS VANGUARDIAS 


¿Qué cine procede de ese posicionamiento vanguardista con respec- 
to al medio? Más allá de la intervención de artistas y poetas en el cine 
comercial, como escenógrafos, guionistas, ec., es posible distinguir 
1 Un cine de espectador. Gabriele Bulé recordaba 391 la ación 

'de ir al cine”: la sala, el encargado de producir los efectos sonoros, 
la orquesta rudimentaria, el ritmo continuo del ragtime, un “ambiente 
ligeramente adormecedor, donde el espíritu se libera más fácilmente de 
las impresiones externas y se adapta más inegramente a la pantalla 
luminosa, fuente de su placer”.! Más radical, Breton, al perpetuar la 
práctica del azar objetivo que había inaugurado con Vaché, preconiza 
entrar a las salas y salir de ells apenas nt imagen, una palabra, un 
esto surja en la pantalla, sin consideración al andamiaje narrativo o 
la dramatvrgia2 Desnos preconiza, y pone en práctica, dormirse en las 
salas. Algunos filmes, como los folletines de Feuilade, son rescatados 
la opción se remonta a Apollinaire y sus Soirdes de Paris). Benjamin 
Vérer, crítico de cine de L'Humanité, defiende cualquier flme que con- 
tenga elementos que lo atraigan, se aplica a transcribir las repercusior 
es narrativas de los filmes cortientes por su carácter de sorpresa, por 
su violencia, y rechaza los gestos artísticos a la René Clair (después de 


1-G. Buffer "Ciiématographe”, op. ct 
2, Véase “Comme dans un bois”, en La Clef ds champs, Pacs, Jean-Jacques 
Fruta, 1967, pága. 291 y ig 
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Entracte, (1924) (Entreacto). Georges Bataille evoca “la alucinante y 
sórdida perversidad” de los “cuerpos rápidos de algunas jóvenes norte= 
americanas”,? Michel Leiis acoge favorablemente las tlbies: 


que Rierse Naville y Benjamin Pere quieren que La Revolnio suméaliste 
ve paresca a La Nature (designio complico por Documents s imaginable 
qué suerte puede estare reservada a ls sofisticciones esctiisas de un 
LHebier. 

por in podemos, pur, entregarnos en cuerpo y alma a escenas de una sen 
sualidad acdiento, lanzada a la deriva sobre las balsas de las voces, cuando 
todo se derrumba en torno a nosotros, excepto e movimienno conmovedor | 
de unos labios o de una garganta, el sremecimiento de la punes de ls 
¡dedos o a palabra oracular surgida dela boca de una mujer enamorada, on! 
«el acento desgarrador delas montañas, del mar, delos bares mal iluminados. 
y de ls reja delas cárceles a medianoche [....* 


inc de guiones “no destinados a ser filmeados”, según la 
atinada expresión de Benjamin Fondane.7 Un cine escrito, de alguna 
in o captado 
urates, de saltos, de collage. Después de 
La Brébatine, de Apollinaire, Donogoo-Tonka, de Jules Romain», 'í 
rué, de Cendrars, La Chaplinade, de lean Goll, los primeros textos de 
Soupauit, Reverdy, Aragon, Teara, Desnos, Péret en NordeSud, SIC, 
«te, recuren literalmente a los procedimientos del cine en su escritura 
E imención, rapidez, et), creando un “género” 
Tierario nuevo que se desarrolla durante toda la década, hasta los equí- 
vocos delos intentos de realización (La coquill le clergyman, 1926) 
sos procedimientos de escritura tienen algú 
tos de escritura “cinematográfica” del gu 
«l efectoima 


El automatismo, la mecánica, la impresión pasiva dela placa o de la 
película que rechazaba =como recordamos- Albert-Birot se convierten 
en el modelo de la receptividad que cultiva y preconiza Breton: “No | 
tenemos talento... nosotros, que en nuestras obras nos hemos hecho los 
sordos recepráculos de tantos ecos, los modestos aparatos de registro 
¡que no'se hipnorizan con el dibujo que trazan" 

"A través de esta valorización del encuentro fortito, del azar obje= 
tivo, de la fractura, ese modelo de espectador no sin relación con el 
del baudelairiano fláneur ocioso y urbano que habían reactualizado Le! 
Paysan de Paris y Nadja- rechaza el estarus de artista, de creador, y! 

xreconiza un estado de pasividad o de receptividad que hace del poeta 

“aparato registrador un receptáculo, una placa sensible. “Colocaos 
en el estado más pasivo o receptivo que podíis.*6 El espectador que se 
apropia del filme de esta manera adopta una pasividad que no es inacti 
va, se hace máquina cinematográfica, mirada sensible ante el azar y m 
hombre-máquina al modo del Serafino Gubbio de Pirandello. 

En momentos en que se enuncian esta doctrina y esta práctica, 
imaginable qué suerte puede estarle reservado a los postulantes a 10 

0, como Gance. En momentos en 


vinculo con ciertos inten- 
donde la lengua anticipa. 
:en perseguido en la realización, Es, en pañicular, el caso 
de Dellic en Francia, de Carl Mayer en Alemania y de Riechevsky en la 
Unión Soviética, Esté úlimo enfoque contrasta fuertemente con otros 
tipos de lieralicación dl cine, tles como los “filmes contados” que, a 
la inversa, acomodan la novedad del cie alincándola en una perspec- 
tiva de vulgarización. De esta manera, resulta pacadójico ver a Canudo 
escribirla “novela” de La Rowe (1921) (La rueda), de Abel Gance (que, 
en sí msmo, procedía en parte de una adaptación de Rail, de Pierre 
Hamp). Pero los guiones emocionales o. con imágenes no se orientan 
» poner en crisis o despedazar cine mediante la exacerbación de sus 
procedimientos,en un pasaje “al límite”, como les guiones “no destina» 
dos a ser fllmeados” delos poetes de varguardia o como las propuestas 
del Manifiesto dela cinematografía futurista, que pertenecen por exce- 
lencia al espacio modernista. 


3. Georges Ratall: “Figure humaine", en Documents, nd, septiembre 
1923 (reed. J-M, Place, 1991, pág. 200). 

4. M. Lois: “Tallo”, Documents, ibid, 1" 5, ocubre de 1929, pág. 278. 

5.4. Kreton: Manifest... (citado por M. Nadeas: Histode du surdalisme 
París Sel, 1946, 2? edición, pág. 85 [ead. cas Historia del surralismor 
areclona; Ariel, 1972) 

6. Ibid., pág. 86. 


3. Un cine de experimentación material, un ce destructor dd cine 
como institución tanto Social como simbólica, que comienza por la 
Iabricación de mes no concordantes con el modelo habitual de esas 


7. B. Fondane: Écris pour le cinéma, Paes, Plasma, 1984, 
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producciones: no estaban destinados a salas de proyección, no tenían 
"nidad de conjunto, e caracterizaban por estados provisorios, evolu- 

Man Ray, Fernand Léger, Duchamp, Picabia, Dalí desempeñan un 
parel de punta de lanza en Francia; Eggeling, Richter, Moholy-Nagy, 
hacen lo propio en Alemania. Catalogar sus filmes como "filmes de 
pintores”, como a menudo fue el caso, es engañoso; equivale a privarlos 
de su impacto en el cine yprivar a este último dela capacidad de cues- 
ionamiento con la que se comprometen 

Tres flmes condensan, concentran, la empresa dela vanguardia en 
el nes Le Retour á la rason (1923), de Man Ray, Entracto (1924), 
dl René Clair y Le Ballet mécanique (1924), de Fernand Léger. Los tres 
exceden la categoría de “filme” en todos los niveles; no són concebidos 
ni proyectados on los marcos insiucionales del cin sala, ich, sesión, 
te) no respetan el objeto filme (película someida a procedimientos 
reglamentado: de exposición y de copias, de ensamblado, cc) ni la ins- 
viución de la representación en el cio (impresión de realidad, efecto de 
movimiento) n sus modalifades textuales (fragmentación subóomida en 
la vnidad.continuidad del conjunto), no son fijos en cuanto a su dure 
ción, formato, velocidad ná montaje. Todos esos parámetros asumen al 
revés la definición de cine que los adeptos y los zeltes del cine como 
“are” aceptan y perpetáan; son, en part, rasgos del cine “delos pri 
netos tiempos” vinculado ala dimensión de “aracción” sis quiere 
pero más aún a la dimensión “oral" del cine? 

En 1912, en Echo du cinéma, con el título “L:Atraction”, se les 


El cinematógrato ha sido considerado durante mucho tiempo como una, 
“atracción”, Fra uno delos números en el programa delos caféconcert y 
en los music hal, 0 el mismo nivel que un cantor o un acróbata, Entonces 
o se podía suponer que alguna vez fuera un esperáculo completo, capaz 
de divertir emocionar e ostia un público que viera exclusitamente por 


5 Tom Gunning y André Gaudecau han apoyado su análisis del cine de los 
peces enupos” ela opiición ene Sotacción” y "narración" 

3) En el marco de sus investigaciones sobre el presentador en l cine mudo, 
Germain Lacasse fue llevado a recuperar toda la fue de la oposición oral 
esco, con todas las implicaciones que tiene desde el do dela movilidad, dela 
variblidad del texto y del dela relación con el espectador (véase G. Lacasies Le 
Bonimenteur des vues animes, París. Montreal, Klinclsick:Note-Bene, 1999). 
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dl. Era un erors algunos años han basado para demostrarlo. Las primeras 
salas consagradas al cine ofrecían cepresentaciones muy cortas y en una. 
velada el programa cra agorado varias veces. Hoy ya no es así los espec 
culos cinematográficos tenen por lo general la duración de una velada, y el 
público no se cansa en ells, El cine ya o es una atracción, sino un espectá 
alo bien determinado.10 


Los filmes de vanguardia “resisten” esta evolución “de clase”, per: 
pesúan la impureza del espectáculo, su carácter aleatorio, heterogéneo. 
Los pasajes entre esos filmes “primitivos* y 16S filmes 0 performances 
¿ie la vanguardía son un indicador de ese vínculo que tiene un doble sen- 
sido: por una parte, mantienen esta dimensión popular y no Jerárquica 
¿el filme (dela que Desnos habla a menudo en sus ríicas, deplorando 
hacia lo serio) por otra parte, reiteran l vín- 
culo asumido y constitutivo del cine de vanguardia y de la cultura de 
Puede parecer paradójico ver tal perpetuación en los filmes que a 
«senado son sados de citas o fermalÍas Sin embargo, dese los 
poemas cinematográficos de Sowpault o los textos de Aragon, Desnos, 
sc, hasta tal guión de Pérer, se ha visto que sus recursos s situaban 
del lado del cine considerado como efecto óptico, como captación del 
“novimiento mecánico y humano, y como aceleración de ste hasta la 
destrucción general de mundo figurado. En su breve argumento “Allo- 
vs déjeuner sur Pherbet”, Benjamin Péret retoma, llevándola hasta sus 
extremos, la lógica de los cómicos de la década de 1910; una familia va 
y almorzar al campo un domingo de mañana y ocurre una sacesión de 
accidentes y rescciones (e níño aplastado como si fuera una torta por un 
automóvil, l padee quelo infía con un inflador de bicicleta, una gresca 
on un hortelano y la demolición del escaparate, un tranvís delirante, 
un almuerzo agitado y una expedición de pesca que termira con una 
explosión de dinamita que arroja por los aires a los gendarmes y a un 
propietario furioso... Cuando Soupault evoca un reloj cuyas manes 
llas giran a toda velocidad, un persoraje que salta de un tejado a otro, 
«sando enfrensa dimensiones incompatibles entre sí, bruscos cambios 


10.E-L. Fonquets “LAreaction, en LÉcho du cinéma, 11,26 de junio 
dle 1912, pág 1 
11. Texto indico hasta su publicación n las CEuwres complítes de Benjamin 


Fires, tomo 6, Pri, José Corti, 1992, págs 267-269. 
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de lugar, retoma toca una serie de procedimientos del cie de fancaía 
de lo cómico. Así sucedía en Onésime horloger (1912), que ponía en 
sena una aceleración del tiempo por el desperfecto de un reloj cemral! 
y cuya vida se veía vertginocamente precipitada (desde el nacimiento 
hasta la muerte en algunos segundos, como el crecimiento delas planas 
+ los filmes documentales). Decenas de filmes de la misma clase jugaban, 
con las facultades técnicas del aparato, en vez de hacer de él el instru 
mento de una representación, En la mima época que Dadá, Fevillde, 
avergonzado -recordémoslo- de toda la inteligentsia cinematográfica 
(Delluc, Canudo...), en un filme tardío de 1924 (fallece en 1925), La! 
Gosselne, orquesta en un pucblo, al “sonido” de una java que difunde: 
un gramófono, una coreografa animal (vacas, caballos, gallina y gan: 
sos). recurriendo sohmente ala detención de la imagen, el retroceso, la 
aceleración: 

Por otra parte, ls pasarelas entre ambos dominios no carecen de 
comunicación: Marcel Levesque, el Cocantin de Vampires (1915) (Von 
iros), de Feuilade, amigo de Añoine, de Tristan Bernard, de Paul Fo 
y de Cendrars, convertido después de la guerra en un cómico al que! 
se consideraba opuesto al propio Charlot, no interpreta, en 1924, un. 
“Cinéskerch” de Picabia en el Théstre des Champr-Élyites, mientras 
que su hio, Jacques Henri, escribe en la revista Orbes, del mismo Ps 
ba, con Cendrars, Reverdy, Soupaul:, de Massor, Tzara, Van Heecke- 
ren, Panassó, Neveux y Aurenche 12 


La vuelta a la razón: la fragmentación del filme 
|| xx fimo de Man Ray, “armado” rápidamente a últino momento 

la velada del “Cceur 4 barbe”, de Dadá, que organiza Tzara en 
[ia ed Téc Moca e de jlice 19, yo macseraa ca a 
tro de un violento enfrentamiento entr el público y los organizadores 
del espectáculo, y entre grupos rivales de vanguardia; André Breton y. 
sus amigos desencadenan una gresca que prosigue en la call.15 Más allá 


12, Véase su necrlógica en La Revue de Pari, 1", mayo de 1962, págs. 
148-149 (a cargo de Michel Peri). Gaston Modor es asimismo un actor que 
pisa del cine popular al cine de vanguardia, comienza como acróbata, ac 
para Buñuel, realiza un cortometraje (La Torture par Pespérance 

13. La velada es descripta en todas las obras consagradas 4 Dadá. En sus 
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¿le esta dimensión social inmediata, procede a una dislocación del cine 
bajo todos sus aspectos. Por una pare, Man Ray promueve el fragmen- 
10, la serie de fragmentos, que se niegan a la unidad de un todo (sea 
cual fuere su principio de unidad: relato, tema, forma). Lo explica en 
un texto publicado en Close Up, en 1927: “Así como se puede apreciar 
mucho mejor la belleza abstracta de una obra clásica en un fragmento 
¿que en su globalidad, ese filme intenta revelar los elementos esenciales 
¿ll cine contemporáneo”. Por otra parte, el soporte, la luz, los propios 
componentes del fenómeno cinematográfico son cuestionados (no hay 
tomas sino Impresiones directas sobre la película en negativo, ="tayo- 
jirama'=, no hay división fotogramática, sino una transgresión de inte- 
valos, invisibles para la proyección, falta de respeto por la nataraleza 
«¡uímica del soporte), el movimiento no está filmeado, sino. construido 
«eliberadamente, los parámetros convencionales de la representación 
del espacio y de ls objetos están invertidos (arriba/abajo, miridez del 
campo, proporcionalidad, orcogomalidad de la vista, prisma mulcipli- 
<ador y que repre la misma toma en una sola imagen), así como los 
¿del tiempo (reperición), los principios de enlaces y aceprabilidad de los 
«elementos negados entre sí (heterogeneidad de las imágenes sucesivas) 
En DÉtoile de pue (1928), sobre un guión-poema de Desnos, Man. 
Ray se empeña en una deconstrucción de la representación filmic 
rechazo de la claridad del rigor en la forografa, ensamblado de os frag- 
inentosfilmeados según una lógica asociativa y no narrativa, explicativa 
' incluso metafórica. Se prevé el empleo de fragmentos musicales, según 
los procedimientos del collage: a canción Plssir l'amour, El Danubio 
¿zl, La Carmagrole, O Sole Mio, un aria de Bach. Buñuel procederá 
¿e la miema manera en el acompañamiento sonoro Un Chien andalow 
(1928) (Un perro andaluz), alternando un tango con pasajes de “Tristán 
+ Isolda". Que se recuriea a la canción y los temas populares, a los 
cuales Desnos era no sólo aficionado, sino alos que dedicó muchas de 
sus crónicas periodísticas, es una buena demostración de que para esta 
vanguardia no se trata de rechazar la cultura de masas, a la que pertene- 


rnemorias, Man Ray recuerda la improvisada fabricación de su filme y ls cir 
«unstancias de su proyección: Autoportratr, París, Laffont, 1964, págs 
Irced. París, Babel, 1998). 

14. Man Ray, “Emake Bokia”, en Close Up, sol. 1,02, 
pág. 40. 
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ee elcine, sino, al contrario, de refercse a ella, cetomándols, 
Al cultivar el absurdo, la canción de music-hall, con lo cómico y lo 
picaresco al servicio de los desenfrenados juegos de lenguaje, mantiene, 
por otra parte, más de un vínculo con la poesía contestataria. Pensemos 
enla obra, hoy eclipada por cantores cuya cartera no tuvo interrupción. 
alguna (como Maurice Chevalier o Charles Trenet), de un Georgias; 
cuya inventiva verbal asombraba tanto a Léger como a Desnos. 


El Ballet mecáni 


: deconstrucción 


Léger encuentra en el cine —con la experiencia que de él hace breve: 
mento durante el rodaje de La Rowe y, sobre todo, con ls proyecciones 
de fragmentos elegidos de filmes de Canudo en CASA- la promoción 
del objeto y del fragmento. Se explicó al respecto. Veía en él una “men 
talidad nueva”: proyeetores escuriñan e iluminan los más alejados rins 
«ones, se puede ver através de los cuerpos. 


Se advierte que eos detalles, eos feagmentos, sis los ash, tienen una 
vidasotal y particular, Hace algusos años sólo se consideraba na Cara, un 
¡cuerpos de ahora en adelante interesa y se examina el ojo de ea cra. Piet 
as femeninas, pis femeninos, la punta del calzado de una mujer su brazoy 
su dedo, la punta de su dedo; la uña, el reflejo dela uña, todos “valoriza: 
do". Eso funciona como un reloj, como un revóler!S 


La uña de la que habla Léger más de una ver, fragmento de la mano, 
del dedo, que es al mismo tiempo espejo, vuelve encontrarse en Batlle 
(“el dedo gordo del pie”) o en un texto de LeirisIS evidentemente afec 
tado por otras connotaciones. Léger dice haber proyectado la imagen 
del can plano detal de una uña luego le resclaba al público que ese 
objeto desmesurado ea la uña de determinada dama, lo que provocaba 
el horror del público. 

Por otra arte, en esc flme experimenta algo que no se puede repre- 


15. Cercle es Carré, 11, 15 de marzo de 1930 (4) 
16. Documents, n* +, septembre 19, pág, 221, articulo “Cisilizarion”. 
17. La uña vuele en varia ocasions en los dichos de Léger, ta como lo ha 
revelado Christian Derouet en “Léger et le cinéma”, en Germain Var (dir 
Peinture, cinéma, peinture, pág. 142. Habría formado parte de los rushes no. 
e 
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nta pintura, la essteciadelespectador Ja seperció, la ragmen 
cación, la amplificación. Quiere “asombrar”, “inquitar”, “exasperar” 
al espectador, calcalando la camidad e repeticiones que puede soportar 
y venficando las reacciones delos obreros, de la gente del barrio, estu 
¿lando “en elos defecto producido”..5 En el caso de la lavandera que 
sube incansablemente las escaleras de Montmartre en su flme, como un 
moiro de zootropo, dice “inssti” “hasta que el ojo y el espíritu dl 
espectador 'ya no den más Agotamos su valor de especácalo hasta el 
momo en que se vuelve insoporable”.1 

Etcíulo del filme se refiere ala gestunlidad de los cloums excén 
«os del music-hall tuno de los vínculos con Chaplin y quizás haya sido 
tomado delos manifiestos de Marine. De todos modos;en 1321 hubo 
un “ballet mecánico” presentado por los furristasialiaos y luego se 
filmex Un homme mécanique; en 1922, Paladici y Panaggi ponen ea 
escera en Roma un Ballet mécanique futwisto. Pero Léger reroma y 
parodia ala vez esta referencia, jugando con la homonimia en francés 
“ballebali” baletfescobal,y ln existencia del protorpo dela “escoba 
necánica”, que la aspiradoras de hoy han relegado al olvido (un colla 
se contemporáneo del pinor explicita bien es retruécano) 2 

Le Ballet méconique (1924) se encuentra ciertamente, juno con los 
primeros de Man Ray, ente los filmes más radicales de deconstrucción 
del cine, En él e encuenta en acción una stematicidad desde las pri 
seras imágenes, que interroga los componentes del filme (comenzando, 
por la perspectiva del espacio desbaratado por la esfera que rflja un 
espacio curvo?! la quese inviene con la imagen dela mujer en el olum- 
pio) efecro-movimiemo, el encuadre, el montaje. 

1os vínculos de ese filme con una serie de motivos dad. 


5 antes 


18, E Légers “Aucour du ball mécanique", en Fonctions de la peínture, 
op. cit pág. 138, 

19. LEsprit momen, n*28, 1925. 

20. “Lhumour dans Part”, 1925 (repoducido en 6, Viaue dir], opucit 
pág. 143). Ese collage es una carga contra ciertos artists “demasiado 
humanos" (*Viamisck en el Grand-Guignol”, “M, Dunoyer de Segonzac cam 
peón francés de los pesos semipesdos”, “Chagall, hombre serpiente”) y an 
bién conta la seriedad del “hombre mecánico”: Léger se representa sí mismo 
«on personajes hechos con partes mecánicas, fra, bulones y tormills con 
esta leyenda: “El cin, la escoba mecánica.” 

21. Of, LAmércalne, de Picaba, 1917. 
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¿que cubistas (a menudo se lo vincula con el movimiento cubista, lo 
¿que mo tiene sentido) resultan patentes: los maniquíes en la vidriera de 
tienda habían interesado mucho a Duchamp y Picabia, en particular 
los maniquíes femeninos pedaleando en bicicleta, ejemplos en sí de la 
máquina erótica solitaria, en Léger el episodio del maniquí con un reloj 
a modo de sexo o de principio motor, que se encuentra por completo 
en la línea delas especulaciones de Picabia sobre el autómata, la mujer 
y clamor. 

Incluso es probable que esos crecimientos a posteriori tuvieran el 
sentido de irritar a los antiguos dadaístas que munca fueron muy elo= 
giosos de ese filme (en particular, Man Ray, que lo juzga superficial). 
Mientras que, por su part, Léger expresaba su admiración por Emtreac= 
to (véase Anexo: . 


El filme que realiza René Clair para los Ballets suecos sobre una 

ibia es un “clásico” de la vanguardia, cuyas: 
desea tomarlas en cuenta- demuestran el más 
cierto de los estatus de esta noción en medio del campo cinemato- 
gráfico. En efecto, s bien Entreacto es claramente un flme, es decir, un 
«cierto metraje de película impresa, en cambio no es en absoluto un filme 
nel sentido de la institución cinematográfica. No está orientado a tener 
ina existencia autónoma, ni está destinado a las salas cinematográfica 
los espectadores cinematográficos, puesto que constituye en un pei 
mer fragmento un prólogo al ballet Reláche, pues anima un entreacto. 
durante la representación de éste. ¿Tiene un “autor” en el sentido que 
por entonces se somienza a darle al cinenata- director escénico, y quién 
lo es? El realizador se llama René Clair, que es un debutante, el autor 
del argumento es el artista polivalente Picabía, el músico, Eric Sarics 
estos últimos dos son los autores de Keláche y aparecen en persona en 
el flme para asumirlo, 

“Antes de abordar la secuencia de imágenes organizadas con ese títue 
lo, conviene considerar la empresa de ese baller provocador represen: 
tado en el Théátre des Champs-Élysées, cuyo público era incitado a 
silbarlo,2 al ser presentado no como un ballet ni como un antiballet en 


características 


22. Recordemos la apelación de Aragon a silbar finalmente los filmes, 
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«programa de presenración En la cnrevista de un periódico, Picabía 
Seda quen ecba destinado alos “eruditos [| os que ct al tato 
1 os que han comprendido! No ea para ls grandes pensadores 
Fa os fe de escuela, quienes, semejates os jefes de las st 

Dos feroartas hacen 4 ¡gual que ellos, parta los tenes que llevan 
1 os grandes bares siempre dispuestos a embarcar al aficionado al 
he "ucigene” 3 Eta carga cota os protagonistas reconocidos, 
úistcuionizados, del medio, del campo calural, no e límita a ape 

ls únicamente a la “sensación de novedad, de places, la sensación de 
blvidar que es precio reflexionar y “saber paa querer algo”, como 
¡simismo o dice Piabia. La Corespondencia de Esc Sari permio ver 
CS que mesida esa empres e sua lena, un posicionamiento en el 
nando del ac” y en medio del sobrcapueras vanguardistas, de 
rurale tae, 0 mias Sat rn et leia como un 
Estatga y las colaboraciones son par dl alílazas en relación con una 
Cesa cadad de conos ue lo oponen, por ejemplo, al Grupo de 
los es al surealsmo, del mimo modo que Ficaba, aún dadaísta, 
Sá en condicio con el grupo suela. En medio de sa estratega, 
¿me un del sons emplea y apa preci y 
<s prime part on explicas: Sato y Pcabi en persona se entregan 
y armar un Canon y artjar al púbico una sei de escenas cdas 
partir de jeroglíficos y juegos de palabras de Picabía que proclaman 
CSlganes anti que recurren al burla y la autodenigación (puesta 
ch escena dela propia mucne de os tores, Parck de Haas desc 
17 ano de ls Jeoglicos que organizan ess primeras imágenes con 
la escena del juego de ajedre, donde Mare Duchamp hace regar 
Can 6 icabi aros Saw") También se puedo señalar el gag de la 
$e escola menda por debajo dls, dedo un lo de id, 
due seres como un hombre babudo cuando “ela” 6 flmcnda %a 


23. E Picabias “Pourquoi Jai ri Reláche", en Le Sale 27 de noviembre 
¿le 1924 incluido en Écrit, París, Belfond 1978). 

24. R.de Haas: Cinéma intégral. De la peíntue au cinéma, Paris, Transé- 
¿iion, 1985. El retuécano que Duchamp inscribe enel cuadro de firmas que 
Ficabiatcla LIO cacodyle (1921): Pi qu habil rose Sélawy” (Pi que vistió 
a Rrose Eslavida) se vuelve “Pi quabill arrose Sélawy” [Pi que vist riega a 
cose Eslvida) [Rose Sélawy, e un alter ego que Marcel Duchamp empieza a 
usar en 1920 (ade). 
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cortejo del entierto se pone en movimiento se asiste, en efecco, a una 
¡celeración de los movimientos, con la insistencia en la infinita perse- 
<ución del enche fánebre, el carácter heteróclito del conejo (anciano, 
«landi, cobrador bancario, tullido) y el despliegue desde un paradigma 
¿le la velocidad que concilia todos los medios de locomoción, típico del 
mecanismo cómico “primitivo”. Por otra parte, la comparación de los 
diferentes medios de locomoción y de sus rendimientos es un tópico 
<ontemporónco del cine *de lor primeros tiempos”. En el “suplemen- 
to mensual” del Diccionario Larousse de 1907 se encuentran cuadros 
comparativos de las diferentes velocidades obtenidas y de las distancias 
recorridas en una hora por diferentes medics de locomoción: nadador, 
caminante, corredor, caballo con jinete, caballo de tro, bicicleta, patina» 
¿dor lidroplano, acroplano, lancha: con. motor, pacuebote, motocicleta, 
ren rápido, automóvil, tren eléctrico... Para el caso, el genio de Clair 
sadica en llevar esta lógica comparativa más allá de cualquier vero- 
similitud, operando mediante el collage de elementos preestablecidos 
que únicamente los semas de la velocidad, de la carrera, del transporte 
permiten vincular entre sí: un tobogán de Luna Park, un pagueboxe, un 
aeroplano, etc. Y el genio. de Satic, que trabajó su partitura cerca de 
los fotogramas, radica en componer una música repetitiva, que va in 
crescendo, totalmente orgánica con respecto a ese endiablado proceso 
visual. 

“Tenemos, entonces, la puesta en marcha de una lógica asociativa 
¿que luego tendrá gran éxito en el cine de montaje; piénsese en Richter 
(evidentemente muy impresionedo por Entreacto), en Vorow o en Henc 
Srorck, y firalmente en Bruce Connex, cuyo A Movie by Bruce Conner 
(1958) procede directamente de la lógica de Entreacto. 

Pero insistamos on la ajenidad radical de esos res filmes (y de algu- 
nos otros que les seguirán, como Antmic Cinéma [1926], Impatience, 
esc.) en relación con el cinc, en su carácter negador y su naturaleza 
antiarística en la medida en que allíse representa un cine del espectador. 
y no del Auror, dela Obra o del Texto. 


la altura de un hombre”. La insistencia enla entrepierna de la bailarina; 
(en francés, la propia palabra “tucú” significa, por metonimia, “nal: 
gas") y exc “descubrimiento” cquivalen a enunciar el término populas 
“barbudo”, que designa el vello púbico o el sexo femenino en argor 25 
O el acercamiento de las expresiones “encender una cerilla” [Sgratter 
sore allumette”] y “rascarse la cabeza” [*se gratir le cráne”] que domis 
a la sobreimpresión de un cráneo visto en vertical y de cerillas que se 
encienden. Hay otras seres de ascnancias o de trasformaciones en el 
Ine, en particular con las obras de Picabia, como LtEil cacodyle, La 
Fersme aux allumettes o con la temática propia de é126-Al respecto, si 
es preciso separar absolutamente la dimensión de “performance” de ése 
file y no solamente de “texto” =como insista con pertinencia Thomas. 
Hlstesser= 7 también se debe tomar en cuenta su dimensión texwal, 
tada, por otra parte, al igual que Le Ballet mécanique o Un perro 
andaluz 
Sobre esas bases, el aporte propio de René Clair se mostrará impor 
tante, pues toda la segunda parte del flme está construida sobre el 
principio del filme de persecución del cine primitivo.” Una vez que el 


25: Sin hablar del araleio entre l cuerpo dela bulrina yl corola de 

malo (C/, Mallemés “Balls”, 1896), comparación cuya pererncia Jabía 
sido rechazada por Jary-pues ana lor "se abre hacia cl soy nunca haci bas 
jo" ("Baicique dela dane”, La Rev blanhe, 5 de enero de 1902)-y que 
Preta y Cine hacen crbl gracia a una nación desde abajo que echas 
cl principio de armonía 

26. Cect eribe de Piabia en “Le Scrt profssionel” (1922): “Mi 
ajo Paco Paba. es us rado l que e pares más divertido disparar 
Solxela deña del iv que sore el huevo”. [En Le Rapel ordre o. 
pág, 486) 

27, Elsacsar: “Dada/Cinema?”, en Rudolph E Kuenal (dir) Dado and! 
Surealis ie, Mueva York, Vilis Locker Sc Owens, 1387, pú. 19-20. 

28. Véxn ls studios imeexauales de Mikhail lampolok sobee esos dos 
ies en The Momory »/ Treas. Intertexualy and Filme, Becly y Los 
Angeles, Universi of Calomia Pes, 1984, cap. 3 (parcialmente traducido, 
al uc Limntonto como Pera”, en Ende de Ltrs 2 Laia 
Sbrljuni de 1993, págs. 79-110) 

29. Más exactamente, del ciu cómic fancs e ls prineros años, el que 
debuta con Alice Guy y unta con Boca, Onésime Rigadi, antes de er 
reemplazado por dburlaconoreamertano de Mack Sennet, que e debe odo; 
Según él mismo aceptaba, 


30% Laronsse meneuel, 1? 10, 1907 (véxse nuestro “Cinéma er vitesse”, en 
Paul Visit (dir), La vitess, Paris, Flammarion, 1991, págs. 194-107). 
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LA VANGUARDIA, EL FILME PURO, ARSOLUTO. 


La otra corriente es la de los cincastas que, en medio del sistema 
producción, promueven 0us ideas estéricas en el espíricu del modern 
mo, a la que Richard Abel denomina “vanguardia nartativa”. 

En Francia es anunciada por una serie de artículos de Henri Diamant 
Berger, quien dirige Le Fm. Ante Mater Dolorosa (1917), de Gay 
exclama: “Sangre nueva” e introduce la oposición entre generacione 
*Más vale un hombre muevo. para el cine que un hombre que conozea 
demasiado el cine antiguo...) Elcine debe proporcionarle fuerzas mn 
vas, realmente vivificantes”.31 Retoma esa argumentación algunos meses 
después, al tiular su editorial “Lugar para los jóvenes” eu el que apela 
la novedad, ala renovación del cine francis, contra el inmovilismo de los 
veteranos, “El cine es un arte exige artistas particularmente completos, 
convencidos y osados. Exige Investigación, trabajo, Comprensión, inver: 

» abandonar toda rutina y todo prejuicio [...7.2 Henri Rousse 
actor desde 1913 y director, continúa por el mismo camino, y apela 4 
una “regeneración” necesaria, dado que “una verdadera lie intelectual, 
al constatar los resultados logrados hasta el presente porel cinematógra. 
fo, pronunció sin sombra de ironía la expresión "quinto arte”. 

"Esas reivindicaciones quieren hacer reconocer al cine como un ante 
a la par de las demás, así como lo demuestran las obras maestras nor: 
tcamericanas de Griffith € Ince, El texto que Gance había publicado: 
en Cimé Journal en 1912, al que Sadoul bautiza como “manifiesto”, 
respondía a la pregunta “¿Qué esel cinematógrafo?”. “Un sexto arte”, 
según la fórmula de Canudo, “un sexto arte que, en ese momento, como. 
la tragedia en Francia, en tiempos de Hardy, mientras espera a su Cor 
elle, quiere su clásico [..?.34 


31. H, Diamant-Derger: “Du Sang nouveau”, en Le Film, n* 56,9 de abol 
de1917, pág, 1 

32 El. Diamant Berger “Place suxicunes”, en Le Fi, 149,26 denoviem 
bre de 1917, pág. L. 

33, H. Rowsel: "Notre leur cinéma”, en Le Film, 95,7 deenero de 
191%, págs. 1416, 

34, Citado por G. Sadoul: Histoire générale du cinéma, Le cinéma deviet 
on at 1909-1920, París, Dent, 1952, pág. 318 trad. cas Historia de cine 
mundial, Madrid, Siglo SO, 1991). 
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“om esta reivindicación de un “clásico del cinematógrafo: que lo 
criar aca uma nuera re má sde a pcocpaciones de 
las vanguardias, incluso de las fantasías de Gance cuando realiza, encre 
1315 y 1916, La Folie dh Docteny Tube (1915), basado en deforma- 
ciones ópticas y que permanecerá en estado de negativo durante diez 
os. Ese filme, escribe Sadoul, se emparentaba con Émile Coll y Jean 
Durand, “perenecia mucho mása la peeguerra quel anguacdis [1 
:1 permanecer inédito, no pudo ejercer influencia en la muera escuela 
Irancesa”.35 Tanto el aliento de Delluc a Gance que saluda su méri- 
o “de haker sido el primero en buscar en el cine una fórmula arís- 
tica” como las declaraciones de Dulac (“el cine es un arte, un arte 
Francés [La ofrece (.] difndir y afianzar en el mundo la alta supe- 
rioridad de nuesto gusto, defender nuestra cultura..*)36 se sitúan en 
esta perspectiva de legitimación, de reconocimiento. René Le Sompiier 
<e fica porque los esriore y los aristas comienzan descubrirlo 
al cine), a interesarse en su evolución, a discutilo [.... Se trata 
vítulos de nobleza de los que es preciso enorgallecers, aunque a veces. 
los blasones scan duros de cargar”. Tor cierto que las expresiones de 
Marcel PHerbier contrastan con las de sus contemporáneos, pues el 
autor de “Hermis et le silence” opone el cine al arte, al igual que la 
verdad en relación con la mentira. Al retomar una argumentación de 
Vaálermox consuando el cine como “quin ar” y por añadidura, 

“are plástica”, Ellerbier niego que el cine, “máquina para imprimir 
la vid, pueda ser colocado bajo una jurisdicción y finalidades qe le 
son ajenas, El carácter fotográfico del cine lo hace interesarse en una 
lad fenomérica” y no abstracta, real. Se encuentra, pues, en las 


cto 
yo drid sk Nalpas muy bien puede haber considerado, 


1317 (citado por Sadoul, op. ct pág. 336) 


36. Le in a . 
37. K. Le Somptie: “LÉvolution cinématographique”, en Le Film, 173, 
sosto de 1920 (o. .) 
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antípodas de la “poesía pura”.3% ¡NO obstante, la orientación del cincase 
ta fue muy diferente a la definida por el ensayista y L'Herbier inscribió 


su logo a: peras imbclóen astra eel 
Sus ambiciones Heras. 

El discurso que apel al advenimiento d una nueva generación qu 
reconozca la naturaleza artística del ye E 


jóvenes”, Diamant Berger exige 


que quienes sólo innoren porel gusto dela investigación abran camiro 
farchen delano. El luar s aro yodo cd paro rr.) sao a 
A ene sus pompiers Mediae el cudio y la pasión Ibradnes de elos. 


Dngancanacla al gua Adrada os bla 
camino. Buscad, atreveos, estamos con vOSctros. ; 


1 año siguiente, Éuile Vullermoz, más explícito aun, expresa la 
necesidad de una “vangaardia”, de “castas, escuelas, cenáculos, agrug 

«iones rivales, cismas eséticos y pequeñas capillas”. Se necesitan “esas 
tropas de choque, generalmente sacrfcadas, que toman por asalto pos 
ciones temibles para que al día siguiente vengan unidades terioials 
organizarls metódicament ya ampliarlas. Se advierte que ese vos. 
bulario ofensivo sa apelación las doctrinas que,en ceso caracterizan 
a los movimientos de vanguardia, son encoradas aquí en a perspectiva 
estrictamente “militar”, Sop, en Suma, los rastreadores que reconocen 
«el exeno y vuelven hacá el grueso de las opas para incitarlas a seguir 
adelen, Ésta acepción de la palabra sitúa el fenómeno dentro del cam. 
po autónomo del cin, istinguiendo en él una producción y un público 


Roe de 1917 lt publcado arcalménre en Le Mercure de Franca 
y luego ici en Le Fi y en Ls Fealles lors (imguemos en N, Dar 
Mares Herbir, Paro Shea 1973.) No esla indere cala que ta 
parte dela gumentación de EHesbier pasa por la rtrenci Berón ca 
Siderada entonces comradcioi por Vellermos y Paul Souda) mi que haya 
oro in  Del la dicen nui 
mecano cinemográfco del jensamieto” y, por el Conteo, le adhesión 
alcine que atraviesa Mate es Mémobe. 
37.2 Vallamos “DeranaPécan - Rowe”, ela Tena, 10201798, 16 
de junio de 1915, pág. 3 (citado por N. Ghali: L'Avumi:garde cinématograpbi- 
ue fanqase das es auntes 20, Paro, Paco Espérimenal, 1898, pá. 40) 


de élite que permiten luego la necesaria secalarizai 


a 1e se vuelve combativo y gira en. 
torno de leidea de vanguardia, En su editorial titulado “Lugar para os. 
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side las ideas de 
vanguardia”, una vez que son compartidas por una gran mayoría. 
Tse significado será el que prevalecerá en Francia después de 1945, 


«en particularen André Bazin, mientras que ctra corriente, cuyo centro 
lle geavedad se encuentra en Estados Unidos, hará pasar la vanguardia 


+ Ja categoría de “género”, de “estilo”, bajo el rubro de “experimental” 
Richter). Una y otra carecen, evidentemente, de la ambición primordial 
le una “vanguardia” política, tel como se la ha definido en esta obra. 

En Alemania, ex la posteridad de las tendencias llamadas “expre: 
sionistas”, que, como se ha visto, para Dadá representaban el pasado 
/ no la modernidad, esta “vanguardia” encuentra, más rápido que en 
Franciay una acogida favorable por parte de la industria cinematográfi 
a, que le hace un Jo 

En este aspecto, más de una vez se ha opuesto a la Francia y a la 
Alemania de esa época. A pesar de que en nuestros días se haya podido 
escribir que la industria francesa había sido acogedora con respesto a la 
vanguardia (Bordwell), la opinión que domina entonces es que la indus- 
sa alemana integró a Sus “precursores” (Pabse, Muenaw, Lang, Lupa 
Pick...) e incluso a sus experimentalista, como Ruttmann. 

Los cineustas ftanceses que se acostumbra a reunir bajo la ctique- 
va, de geometría variable, de “la Vanguardia”, se encuentran al mismo 
tiempo vinculados entre sí, son solidarios en un sentido, pero tienea 
proyectos may diferentes. No se podría hablar de “grupo” 0 “escuela”, 
a pesar de la aparente comodidad que ha adquirido la expresión “escue- 
la impresionista”. Las proximidades sociológicas -que, por otra parte, 
comparten con cineastas que no se asocian o que ya no se asocian con 
<u “tendencia”, las convergencias de interés en materia de reconoci- 
mientos institucionales vía las revistas, los cineclubes, las exposicionss, 
los ciclos de conferencias, incluso las colaboraciones. ocasionales que 
a veces los reúnen (Delluc guionista de Dulac, LHerbier productor de 


0. “Hablo aquí del fime tal como lo concibe una élite intenta, todos 

, relacio”, dice Jecques de Barencelli en el Salón de Otoño, en 1921 
nr le Cinéma, Perpignan, Insti Jean Vigo, 1996, pig. $2) “Reclu- 
tar muestro público entr la ¿ie de escrores, aristas itelecmales del Barrio 
cl dle Lauenee Myega y Armand Talier a la plana mayor del Studio 
des Uesline algunos años después (citado por G. Sadul [1949]: Histoire du 
cinéma mondial, Pacs, Flammaricn, 1965, pág. 195), 
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Kent Clair de Delluc...)no los constiuyen en un grupo homogéneo: Los 
discursos teóricos de cada uno diferen, al igual que las estéticas. Los 
acerca la lucha para hacer reconocer al director como autor del filme 
lucha comenzada en la década de 1910- y el deseo de asegurarse una 
independencia, de ser su propio productor. 'Herbier, con Cnégraph, 
empresa que crea cuando abandona Gaumont, e el que llegó más los 
en est dirección, pero Epstein también crea, brevemente, “Les Filmes 
Jean Epstein”, y Gance hace lo propio. 

AL respecto, la posición de esta “Vanguardia” x sitúa dentro de uno. 
delos debates dominantes de la década en Francia, la oposición del cine 
y delos comerciantes quelo alan. El Congreso del cine independiente 
de La Sarraz, en septiembre de 1929, santiicará esta reivindicación. 

Junto con esta corriente que se desarrolla dentro de las esructuras 
de producción establecica, una corriente también bastante disparatada, 
que tampoco forma tun grupo mí una doctrina, se sitúa en los márgenes, 
produciendo esencialmente cortometrajes “de investigación”. Se tata 
de más jóvenes aún que quienes aspiran, desde fines de la guerra, a 
suplantar a sus ¡mayores 

lustrarán mejor y más sinceramente, sin duda, que los realizadores 
y teóricos de la Vanguardia “narrativa”, las reivindicaciones estéticas 
proclamadas. Intentan, en suma, efectuar el corte entre los dos reg 
menes que a menudo hemos visto distinguirse dentro de los filmes: el 
elat, el melodrama (la Concesión al gran público, al comercio) y el 
arte. Se trata de Hen Chomett, hermano de Clai on Jeux dereflets, 
de Lumibro et de viecse (1923-1925) (Juegos de reflejos, de luz y de 
velocidad), ing rinutesdé cinéma pur (1926), de Cavalcanti, Rien que 
les heures (1926), En Rede (1927), La Pite Lili, 1927) y Astant-Lara 
(Eait diver, Construire un feu,1928), ambos empleados por LHerbier 
en Cinégraph como escenógrafos, del Jean Renoir solitario de La Fil 
de Pa 1925) (La hija el agua) y de La petite merchande Paliometes 
(1925), también de Kirsanoff (Ménilmontant, 1926, Brumes d'automne, 
1926), de Lacie Deraín, ete Y, algo aparte, el ampuloso intento del actor 
edere Moxjoukire con Le Brasier ardent (1923) |El bresero ardiente), 
que ambiciona serel Caligari fancés. 

sa corriente mo deja de tener vinculaciones con la primera, no sólo 
porque aspira a incorporarse a ella, la admira y escucha sus teorías, 
sino porque entre ambas se producen intercambios que confunden ls 
categorías apenas se miran las cosas más de cerca. Al realizar Sa Téte 
en 1929, Epstein intenta la experiencia de un filme sin títulos inter- 
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calado, del mismo tipo que Fut dues (1923): Ala inversa, al rodar 
Nana (1926) Rencir intenta hacer piecn l gan cn con escenografía, 
lana ma ; 

Kesfrmanos mess dudas cn canoa ss csicaions que 
vienen porpatándose desde la década del teita (ela encuentra en 
la primera dlición de Hito de cmámo, de Bardche y Brasilach 
cetomdas por Langlis depués de lacra, más o menos acreditadas 
Dor Sado ya panic de entonces osicadas oclin la muy compleja 
realidad del cine francés de la década del veinte y, ante todo, tienen por 
«ect relegar al osracieno a buena pare de sus protagonistas. 

os menemts aun ee omo luso sl dlniión de us 
"movimiento de varguarí, e decin de un movimiento organizado, que 
Fopulatra a poshión mediante manifcnos aros, maniextacione| 

Gblicas, no e encontar ningín grupo cinematográfico que responda 

(ón. Ez mateo “ea” puede, por certo incluir modal 
dades incompletas aproximaciones. En efecto, port pare las muevas 
tendencias en incnatografí e orgenizan en grapos 0 corrientes de 
pensmiemo, a ers aragón, muy menudo coments, pr 
todostiende la eghimación yl econocimiento, y la hpótsisde ura 
ns micas np ras levada nl URSS 
hasta sus estemos en la teoría y en la práctica es vehemenemente 
cecharada por ess corrientes. 

/ Sin embargo, la mayoría de los protagonistas permanecen divididos 
nte qien toman en cena as epeiiciddos dl cine como anta 
(rectlica,Ieprodució dupleación,solcvo, ls masas como, des 
“ina, ee) y quienes adhicen ct lucha por el reconocimiemo 
cn los érmmos de as ares incida. Constantemente se marcan as 
¿lrencas, mens e onsayen proximilades o analogías. 

FE cho de que la mayoría de los cineastas y ls ricos sen jve- 
nes, varones O ajeres, que fan aspirado a encanar un lupa en el 
Campo Ivrario y, menos a menudo, e el arsico- os permi reca- 
parar la siación de nes del seo XIX, que hemos cvocado antes con 
E expresión “proletarzación” de las capas medias ilectualizadas 
Un Delle alímenca al sgual que su ondicpulo de colegio, Mou 
ac ambiciones Herarss (novela, pocma, caro] y “mientras espera 
joel periodismo cltcal. El cine, cuyo espacio propios encuentra 
O formatión ante dl reresenará ua Scnáón depealzar qu ambico: 
Ses cal medida en ques paca hubs vulgarmente, all haya Ingres para 
Scupur Su óxiv ela cia de ic, e la que invete ura muliplicada 


1m 


ore done cose vos de sraleoN 
Sus crónicas en volémenes (nonograa sobre Chado su Pesos 
Cinéma Cycas idol prod gu 
y la dircción com e cua les son nara demostnción dee 
clase de itinerario. > “S 
A 
ilusvó end 1910, d mues de ls wodaldados de mps el one 
de cies intel Imeresado por dea, la ápta,lemia 9 
Ganz desprecia el ue y acaso más adn asu publ uo, pad 
por el mesés hacia le duame la guta de 1911318 0 ala 
Pos huecos asta pls cli 
"ezo alar pata div, peso 360 lumbre pon a 
dal hlconanda tucan tempos pa 
Viv encon un squena sins o cercano, en lameyoriade 
sus contemporáneos conocidos Dula, LHetbes Gane, Chis Epia] 
¿mens conocidos (Goudran Baton Chond. Elec sde Da 
toba salia paa paces menores docs iacandoa | 
novias veledosos Marce LHarbir es oo emp canónico dese 
siguen lugo de esudios de denchoy lens, curo puesta simbolia 
(ás jodo jc er, 1910), musicas un pr sa ral 
L'Enfantemient du mort (1917), que es un fracaso, y se vuelve, como por. 
A de a qa aa 


“1. Ah, cómo desaba lina An dela quer, slo la obligado 
a. fea? (L. Dell, Ec, Tato, Cémateus laa 1990 JU, 
105) Ex emi accua, lao co y computo de Dela, ¿to 
ss memorias la rpule que we sucia tu Doll parcrmeni 
Farón desa púbico popular “Del ome consenado. Oo ss alba, 
Erro ips o de fea. Y ha sevi aio hala om 
adas Mirad, pues cara els pecador lem Bros 
págs. 62:63). cs a 
av pola e dicto gue [o ob, pots la 
tual ex convecids de alo, Bs a Negar el empo que lato de 
ate Gmpletament muevo puedo deci, se pea, que 1 ua Expreión 
ie de arts uno y sh mimeo» mponded da su luca. Por Hilo Ca 
enla und mociemtes stress la une qu a 
a pedido entregamos dede las corea htm” (Lalo Eo MA 
Eo e . (Le Dale Bois, A op 
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aa él hacia el cine para escribir guiones (Le Torrent (1926), Lange 
¿le mina). Explora, la vez, la exterioridad en relación con el conjunto 
“delas artes instituidas (“El cine contra la artes”), se vuelve provocador 
en sus textos y conferencias al proclamar ls radical novedad del nuevo. 
medio, y al mismo tiempo compone, con los géneros convencionales 
(melodrama) para instilarle un refinamiento artístico, ura musicalidad, 
vana plástica que sólo se desarrolla sobre la base teórica de una división 
entre fondo y forma... Epstein, que llega un poco después, experimenta 
«¡na trayectoria del mismortipo. Sus ambiciones son literarias y filosó+ 
ficas (La Lyrosopbie). Ceeur fidele, su primer éxito de reconocimiento, 
+s un relato populisa, parecido alas canciones realistas, los folletines 
¿nclodramáticos, situado en un puerto para animar el drama sentimental 
¿ie una criada y de un obrero portuario que no logran realizar su amos, 
¿que trasciende la mediocridad y la violencia del entorno. La referencia 
plásica y musical los elementos (centellco de las olas, naruraleza) y 
x las explosiones colectivas (festa popular), su puesta en movimiento 
<n el filme mediante el montaje (*ritmo” se decía entonces) y la: cali- 
dad fotográfica ("lotogenia” se decía) son los medios artísticos que, 
por separado, permiten esa: superación de lo trivial hacia lo sublime. 
Delluc, en un grado inferior, cetomará. una temática cercana en Fiéere 
(1921) (Fiebre), así como Cavalcanti en En Rade, incluso Dulac con 
Linvitation au voyage, con idiosincrasias particulares (interés por la 
interioridad psicológica en Delluc, atmósfera deletérea, melancólica, en 
Cavalcanti, sensación de pérdida y de lo perimido en Dalac). 

Sin embargo, es preciso detenerse, en términos diferentes a los que 
emplean los interesados, en est incesante reencuentro de géneros popu- 
lares y de refinadas ambiciones estéticas. 

En efecto, esa mezcla ha sido calificada demasiado de contranatural, 
demasiado se ha pretendido zanjar, en el seno mismo de esos films, 
entre arte y clisés. Émile Vuilermoz, crítico musical y de cine en el gran 
¿ario burgués Le Temps, incansable escritor y teórico de este período, 
fue quien mejor concentró esta argumentación, Vuillermoz no es un 
“extremista”: es un partidario del reconccimiento del cine como arte 
legítimo y su argumentación tiende a toda costa a sustraer al filme de su 
espacio nuevo de arte masivo para reservarlo a la élite y alos iniciados. 
“Toda la narración, ls peripecias, las peleas y las persecuciones son para 
él concesiones al comercio. Ese gran filme, escribe de La rueda, esa 
“obra magnífica”, choca contra dos obstáculos: “La fórmula comercial 
¿actual de la exploración” y "eu fórmula dramática corriente”, ambas 
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“absurdas y pelígrosas”.4 “La ley de hierco que rige en la Cinemato» 
grafía las relaciones entre el productor y el consumidor”, con el riesgo 
de “aniquilar Los esfuerzos más magníficos”, inlige así a ese filme: 
guión, “anécdota novelesca de calidad mediocre” donde “triunfan los 


más lamentables prejuicios”, “fantoches ridículos, personajes de café 


concert”, "payasadas de mal gusto como fuente”. “el gran público”, 
“la eventual cliencla norteamericara”, “h prudente explotación int. 
nacional”. Y un objetivos “el éxito popalas ieto, matemático” del 
“gran melodrama”. 

En el lado opuesto se halla “la conquista dela élite, conquista diff 
cil, incieta, heroica”, la admiración de los artsas. Para alcanzarlo, 
€s preciso “expulsar dela banda el elemento noveles... privarse del 
sctvico delos clouns y sólo conservar los dos temas esenciales de esta 
sinfonía en negro y blanco... Sólo será necesario conservar una trama 
liviana, que vincale ene sí os cuadros espléndidos donde se revela la 
belleza delas cos”. 

Yara Él se tua de consruie un marco de recepción “acistocrii 


Pues bien conviene más bien desde muestro lugar=tomar esta mezcla 
¡como constiruiva de ecas corrientes del cine francés y ver cuánta ambi- 
«ción artísica arraiga en esta temática melodramática sobre el modelo 
acaso de la ópera, donde la convención de las situaciones es necesaria 
para la sublimación músical y vocal, No se advierte qué permite distin: 
guira Carmen o 2 La Traviata de Covur fidéle o de L'Homme du large 
(1919) (El hombre generoso). La referencia a la música, constante en 
ese cine mudo, la opción recurrente de referencias pertenecientes a ese 
dominio (melodía, sinfonía) lo demuestran. 

Esta división procede de una observación que se encuentra en la base. 
del hecho cinematográfico: el cine se dirige la muchedumbre, consigue. 
el asentimiento de la mayoría. Se ha visto a Apollinaire extaslado ante 
este hecho, así como a Delluc y también a Balazs. Ese hecho es, a la vez, 
la razón del imerés por el cine y la de la repulsión que desencadena. 
Hemos visto ese movimiento en dos tiempos, tanto en los Delluc como 
en los demás: primero disgustados por el público, luego fascinados. Lo. 


43, É. Vuilsemoss “Us filme 'Abd Gane La Rowe", en Cnémagazie, 
8,23 de febrero de 1923, págs 329-331, y 19,2 de mano de 1923, págs. 
363366. 
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nismo ocurre con Léger y on aguclos que descubren lin duran 
a pde mans promiscuidad del minera 
E les socaes ls no contar los campesinas que confor 
san e mayoría delos "poldos” en la Francia de 1914, ls obreros, Se 
blanes, pues, aquí la comradicción publoli, que hemos visto com 
Promtid eva buacerbaciónsmbolia o bohemia Y que encuentra 
Uncomprensón e la mayoría convenida en un cirio necesario en las 
Condones de la indus ctra de la naciente cola de masas. 
El cine resuelve esa contradicción: de ahí la atracción he suscita 
entre quienes padicían Se divorcio con respecto su ambición cós- 
o iocdio, juan £ono le miss apa 
la pureza, pero más aún la vanguerdes aplicadas 4 hacer Saltar 
Fe socia; segin el meo de Jon seyolucionarios sodas. De al, 
«sidentemene, el rechazo que desencadena en forma simétrica er los 
Cnscvadores os instcionls, cayo sema social s conmovido 
(véase rechazo dl mundo deter, de la música con espeso al cie 
<» términos de defensa del eriorio, dl empleo, de los derchos.)4 
Poo también:  mecio para perpetua ea discrepancia sobre la 
based eterno del dea nr la més de si. 
e] bb e pde devas l cin al ea del cora 
ie pues, para pública masivo la fccnación resulta inseparable del 
Carton deplorable que presema la exeriridad del mundo calado 
por el cine,% única instancia de reconocimiento para Delluc, L'Herbier. 
Y or Deli esrbe de Carnaval des vriés de Here que “tale 
hnos son capaces de devolver y ta el ac mudo a l ds ineec 
cual, mundana, Ia que se apartada de la pantalla boftados 
1.1690 
Algunos, más prosltos, como Moussinac, quen se compromete 
politicamente con bastan rapidez, postulan la rcoluió de ese dla 


44, En Le Monde artistqueilutró,entee 1912 y 1913, no se deja de dens- 
ciar “la epidemia” (n* 31, 3 de agosto de 1912), “la invasión” (n” 2, 10 de 
“gora de 1912), “la imbeclidad” (n* 30,26 de julio de 1913) “la invasión” 
(nd 34, 23 de agosto de 1913), “lo odioso” (n*28, 11 de julio de 1914), ec, 
del cirematógrato. Ñ 

45. "Lopposivon précise de Pélke frangaise au cinéma et A ses 
mystres” (Dellu: Fit, op.cit VI, pág. 259). 

46. Écrits op. cs, UU, pág. 271 
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a pair de la educación del público. Cambiar al público, cambiar sus 
gustos, es uno de los grandes ejes del discurso de la crítica y de institu 
ciones naciente, como los cineclubes que comienzan a funcionar. 
Existe solidaridad, pues, entre esos dos aspectos en la teoría y 
la práctica de los cineastas, los que no coinciden, puesto que la teoría 
desarrolla un discurso negador de la práctica 
En efecto; sí se procede a la separación preconizada por Vuillermoz, 
y deseada en voz más o menos alta por los cineastas, se consiguen los 
Fragmentos selectos de las sesiones Canudo, que llevarán a Léger a fi 
mear Ballet mécanique y, por lo tanto, a embarcarse en la destrucción 
del cine y su inserción en un sistema multimedia global, cuya categoría 
de espectáculo. da cuenta de la época, Ahora bien, Epstein se: rebela 
¡mente contra el filme de Léger, a pesar de la: amistad que los, 
había reunido en momentos de la llegada a París del joven desde Lyon, 
y se rebela asimismo rápidamente conera las “copias de artista? 97 que 
Canudo, en CASA y luego en las salas especializadas, mostraba para la 
ocasión. dándole autonomíx a tl o.cual escena en nombre de la “selec- 
ón? el marejo endiablado de Gorur fide ola “sinfonía” mecánica de 
bielas y pistones de locomotora de La rueda, 


Un intento sin futuro: VInhumaine (1925) (La inhumana) 


Gcorgerte Leblanc (1869-1941), ilus cantante de fines: del sigo 
XIX, celebrada por Mallarmé en La Revue blanche, directora cinema: 
tográlica de Maeterinck, de quien fue durante más de veine años com- 
pañera, es la inspiradora, productora e intérprete del undécimo filme de 
Marcel LHerbier, La inhumana, filme singular, “manifiesto” =0, més 
bien, “vitrina? de la modernidad artística de 1925. Vale la pena dotes 
nerse un momento en ese fime yen la circunstancias desu realización, 
ue ponen claramente de manifiesto las contradicciones ente el cine 
“modernista” y el de vanguardia. 

Georgette Leblanc se había interesado en el cine desde 1915 (filmea 
Éclair en una representación de Macbeth y de Peleas y Melsande). Según 
Macterlinck, otros proyectos quedan sin concreción. Cuando 'Herbier 
al que había conocido algunos años antes en el entorno de su hermano, 
el novelista Maurice Leblanc-, a quien le había hecho descubrir a Loje 


47. Toro la expresión de Dominique Ps 
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Fuller y a quien intcodujo en Le Mercure de France, se convirtió al cine, 
gracias a Musidora (y The Cheat), quiso proponerle un papel. En efecto, 
ha escrito el guión de Le Torrent (1926), que deben filmear Mercanton 
y Hervil enjulio de 1917, Pero ela se enfermó. Otros proyectos también 
¿lcbieron suspenderse (ente ellos, un Edith Cavel, quizás adaptado de 
la pieza de Delluc de 1916), que incluía a Antoine, a quien ella misma 
habia pedido. 

A fines de:1919 publica en: Le Mercure de France *Propos sur le 
cinéma”. texto querivaliza en cuanto a profundidad con los escitos por 
entonces contemporáneos de Colete (de guien había sido amiga) y los 
¿de Delluc, que se inscciben en la continunción de “Hermés er le silence”. 
Alí exalta la restizución de la vida a lo pantalla, la “verdad” del cine 
(el arte es mentiroso). Dejando de lado la anécdota, destaca un “efecto 
cine” que define vinculándolo a la posición del espectador: 


Jn cl cine, la gracia personal de las osas me es revelada, pues mi placer 
sea separado, Considero y descompongo en sus lememos la fuerza dese: 
cadenada del toible viento que no me mueve... Así con las mul bellezas 
que vemos incesantemente y que vemos mal, poque la sentimos al mismo. 
'jempo, Esta “revelación” conveca, sn que sea pronunciada la palabra, ala 
> otogéria", esta “transiguracion” dela naturaleza y de las cos fnducida 
porel okjerivo: "Lo que llamamos la irradiación de un ser queda inscripta en 
Es pantala más y mejor que en a vida... es algo misterioso inasible, 
ue el objetivo parece asebatar en lo más profendo de los sere humanos y 
“ue la panal revela y acusa [.... Cuando conszcamos todos los recursos 
de un mecanismo capas de exteriorizar matices tan profundos, se podrán. 
calar las visiones 14S Interesantes 


De este manera, el reconocimiento del fenómeno de captación de 
fenómenos naturales lleva a La idea de interioridad y de ahíal proyecto 
de visualización de un mundo interios, de *visiones”. En consecuen- 
«ia, se sigue estando dentro del tópico simbolista que, según Georgette 
Leblanc, ea el cine abunda. 

Esta modernidad, deudora del simbolismo, no es, por supuesto, la de 
Dadá ni la del surrealismo. 

El encuentro en Nuera York de la cantante con un banquero millo- 


48. 6 Leblanc: “Propos sur le cinéma”, en Le Mercure de France, 16 de 
oviembre de 1919, págs 275-290. 
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nario, Oro H. Kahn (coleccionista de arte que aconseja a HontiPiere 
Koch), aficionado a la pea y la música, importante accionista de la 
Paramount, l permite Georgete Leblanc funda; en 1923, su socieda 
“Are Direction G. L. inc”. Mientras desarrolla su carrera norteamerie 
ana de cantante canta sobre músicas de Debusy, Millaud, Sravinse 
ly, Anticil, Varise, reia poemas de Mallarmó, Baudelaire, Rémy de 
Gourment, Verbaeren-, comienza a persuadir a. Orto Kahn para que le 
deje producir un filme liancés de “venguaxdia” en el que ela acia 

El proyecto se crienta a hacer de se filme una demostración anísica 
de esa época al reunir creadores de cada disciplina -mósia, pintura, 
«cquicecura liearura= en una síntesis del modernismo. 

“al es el origen del filme que producirá Cinégraphic. Sin embargo, el 
proclamado proyecto de modernismo se iñe con ambigiedades “fan de 
siglo” que inspiran tonto a la cantante como al cincasa. La sgura que 
encarna Georgete Leblane viene de lejos en la novela en clave simbo- 
lista Le Soleil des mort, de Camille Mavelair (1898), el personaje de la 
cantante bailarina, aci y amante, Lucienne Lesranje e parese sxtra. 
Famente, aunque cruzada con Loie Full. Es el de una mujer cercbral 
y devoradora, que había sido la amante de Mauclair antes de preferir 
4 Maetelinck. nicialmente, L'Herbier había tiulado. su guión “Uns 
femme de glace" y Pierre Mac Orlan volverá  trabajalo con él en el 
sentido descado por la vedette, que también ve en esta empresa su posi 
ble regreso glorioso. El título deimicivo también proviene sin duda del 
corpus mallarmeano: en LAprdsamidi d'n fare se encuentran estos 
versos: “Pies de a inhumana en el corazón de la tímida... 

¡Se traa de na temótica decadente y mortera, donde la ciencia 
ficción acude a resucitar a la amada mortalmente mordida por una 
serpientet 

Fl filme se halla en “sincronía” con la Exposición de Artes Decor 
tivas que se anuncia; está liso pora inegrar novedades como la trasmi- 
sión en direc de un real dela cantare en a radio, seguido por una 
charla sobre el cine norteamericano y la insuguración de uma “radio: 
crónica de la pantalla”, de LiHerbie. En el filme, esas innovaciones 
sadiofónicas se convierten en televisión sobre la base del modelo del 
celefonoscopio imaginado, en 1886, por Robida ensu Siglo XX, parir 
del teatófono. 

Georgete Leblanc quería que la escenografía fuera de Picabia. 
LHetbierpreferrá a Léger y a sus colaboradores de Cinégraph, Autant- 
Lara y Cavalcami, y además se cuenta con MallerStevens, Polve, Cha: 
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cau y Darius Milbaud, sin hablar de George Antheil, para el rodaje de 
vna escera en el Théárre des Champs-Élysées. 

"Ese filme es sin duda, elque va más lejos, después de La rueda, en medio 
de la así lamada “vanguardia narrativa”, en la experiencia de fórmulas 
modernisas, ant en el plano escenogeáfico como en el ritmo del montaje: 
Jero resulta revelador cotjarlo con filmes como los de Man Ray, Léger 
+ Buñuel, que desarrollan un enfoque muy diferente en relación con las 
«istintas inscacias que organizan cl filme: mecenazgo, orientación cumer- 
«al, relación.con ls géneros dramáticos. Tanto para L'Herbier como para 
Georgette Leblanc, La inhumana es una apuesta orientada a imponerse 
en el campo cinematográfico y artístico (música, arquitectura, moda, lite 
ratura), en Francia y en Estados Unidos, donde The New Enchantenent 
(versión norteamericana del filme) se convertirá en un fracaso. 


VANGUARDIA Y VANGUARDISMO. 


René Cial, que es un arista y un investgados, hn [... querido, 
demostrar que podía "hacer cine comercial” al igual que los demás y 
liberarse de la peligrosa euqueta de “vanguardia” con la que comen 
aba a dasficórolo. Ha Fecho bie, 

ANDRE LANG 


¿Quién hubiera dicho que tn director de vanguardia como René 
Clair alguna vez ¡ba a pensar en la adaptación del famoso vodevil 
de Labihezs 


1... a pieza me ha gustado tanocs porque no se taa de esctcato 
de vanguardia que tan a menudo se confunde con la valaridad[..], 
AMBROISE VOLANDO 


49. Es sus menorias, LHerbier sostiene que Picabi se ven de sa prefe- 
sencia por Léger apartándolo, a su ez, de la realización de Eneacto, que fue 
confiada a René Clair (La Téte qui tours, París, elfond, 1979). 

'50. André Lang: “Le Cinéma”, en Les Annales politiques et littraires 
Revue uniersee n" 2288, 13 de junio de 1927, pág. 606 (a propóni dela 
Proio de ven) 

'S1. Mon Ciné,n 292, 22 de septembre de 1929. 

52, Ambroise Vallara, prefacia a Émile Bernard: Les Modernes (1926), 
París, Edicions Chemins novena, 1938. 
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En esta acepción “débil”, la vanguardia adquiere las características 
de un “género” o de un “estilo”, con la generalización de procedimien= 
tos técnicos o figurarivos, convertidos en “cánones” que implican la 
repetición, o cuya renovación o superación sólo se pueden basar en la 
parodia. Sie le cree a Jan-Christopher Horak, setrata en particular de: 
lasuerte de la “vanguardia norteamericana” de la década del treinta, de 
la que este autor valoriza desde ya su tonalidad “casi posmoderna”. 
Pero, además, esas figuras de estilo llegarán a marcar una. buena 
cantidad de filmes varrativos y la dramaturgía tradicional. Montaje 
acelerado, sobrelmpresión, cámara lenta, etc., se convierten en medios 
para expresar el sueño, la embriaguez, el ritmo musical de una orquesta 
aceleración de un automóvil o un tiovivo. René Clair hace uso de 
“truco” de realizador al introducir de contrabando "temas puramente 
visuales” en un guión “hecho para conformar a todos”, pero Germai- 
e Dulac pretende que los direstores de salas o los editores corten esos 
pasajes que disgustan al público. Pierre Henry en Cinéa “naturaliza” 
sos procedimientos mscribiéndolos en la evolución del cines 
aj” ultra acelerado da la impresión de simultareidad; in 
por Mack Sennett, luego preconizado por Jules Romains y realizado 
aquí decde hace dos años por Gance (La rueda) y Charles Ray (Pre: 
mier Amon), pare bora adoptado por l mayoría dels ralizadores 
ba. 


En diciembre de 1924, Epstein; en una conferencia pronunciada en 
«el Vieus-Colombier, “Por una nueva vanguardia”, señala una cierta 
cantidad de “problemas” y manifiesta su voluntad de romper con lo. 
¿que le parece haberse convertido en los “tics” o estereotipos de lo que 
se puede llamar el “vanguardismo”. Ya los artículos de Porte y Tedesco 
úexcluían a Epstein de evalquier “graruidad"y sta vez dl propio Epstein 
toma distancia con lo que lo había llevado a ser famoso y que no sentía 
repugnancia en mostrar “para sí” antes, tal como:el golpe de efecto 
de la feia popular en Cevwr fidele. Esa noche el filme se proyecta ínte- 
gramente (esta distinción entre fragmento y obra en su totalidad no es 
secundaria: Fescourt le dedica varias páginos en su libro!” y Epstei 
volverá a ella dos años después con virulencia para condenar esta dis 
tinción de los "pasajes puramente plásicos” én los filmes, tanto en los 
suyos como en los de Gane). 

Se encuentran imitaciones o equivalentes de esos procedimientos 
expresivos en cineastas más bien convencionales, como Touriansky, 
Volkoff o Nadejdine, pero siempre en ocasión de momentos adecuados 
para motivar deformaciones o aceleraciones: en Kean (1924) o en Ce 
cochon de Morin (1923) es la embriaguez y el baile, en L'Heureuse 
Mart (1924) sow el cabecso, el malestar del protagonista, los que por 
miten un momento de montaje endiablado con fotogramas invertidos, 
lente deformants, planos con tres imágenes, ritmo acelerado, exc. El 
fenómeno se encuentra asimismo difundido en Alemania. En Dimen- 
tragódis (1927), de Bruno Rahn, la escena en la que Augusta descubre 
«que ha sido engañada por su novio y su mejor amiga da lugas, en su 
punto culminame, a un montaje acelerado y una serie de sobreimpre- 
siones que mezclan reminiscencias, proyecciones, visualizaciones de 
Fuentes sonoras (el pianista en el piso de abajo), un verdadero “caos” 
mental y de sensaciones que aniquilan a la pobre mujer... Asimismo, 
en Der Letzte Man (1924) (La última carcajada), de Murnau, cuando 


53. Jan-Christophe Horak (di): Lovers of cinema, op. ci. Con respecto 4 
Len As Youand 1, de Roger Baslow, Harry Hay y Leroy Williams, escribe que 
alegremente irónica, cast dadais |... cas posmodema en su 180 de la ta. 
“voca ladifculad de ser original Cuando los cánones dela vanguardia y. 
se encuentran establecidos” (incluido en J-M.Bowhowr Bruce Poner e Isabelle 
Ribadeau Dumas (dic En marge de Hollywood, op. city págs. 61-62). 

54. R- Char: “Cinéna pur e cinéma comercial” e Les Cahiers du Mais 
16-17, 1925, Robe Florey, en Estados Unidos, desaerolla la misma arg. 
ventación: “Combinar las ides, la técnica y el tratamiento del cine arísteo 
«on los guiones producidos para el gran público” (en Robert Herrngs “Art in 
le Cinema”, en Create Art, 1 4, mayo de 1929, pág 360). 

155. G. Dalacs “Le cinéma d'avantgarde”, en H. Fescowr (di, Le Cindma 
des origine 3 mos joms, París, Edicions de Cygnc, 1932, Se tra, pues, de 
alo opuestamente siméric a ls sesiones del CASA, donde sólo e proyectan 
agents” selectos. h 

56. Cinéa.Cimé pon tous, 21,15 de sepriembre de 1924, pág. 1, 


$7. "Para una gran cantidad de espectadores", el feo había Hegado res 
irse en esa feia popular, mientras que otros “apreciaban el ado doloroso del 
conf, su humilde humanidad”, hasta el extremo de “drconscribido a la 
especialidad delos malabaristas", HL. Fescour: La Eos er les montagnes, País, 
bin] Monte, 1959, páge. 305-307. 

58. ]. Epstein: “PODjectfInieméme”, en Cinás-Ciné poo Tons, 1" 53,15 
dl enero de 1926. 
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el portero se ve presa del chismorteo de las arpía, ls risas de sus 
Gilegados porque han descubierto la superchra mediar la que dis 
mulaba su degradación social o cuando está borracho, Se encuentra 

mática que Epstein denuncia en su conferencia del 
CASA." Una gramática al alcance del "primero que llegus”, ccrbi 
Raoul Moquin. “Hasta hace un año tales procedimientos todavía ea 
considerados como extraños, sospechosos; ahora están de moda”. 
Existe, pues, polémica. 

Raoul Ploquín, entonces empleado por Albatros en la redacción 
de dibujos animados y que había colaborado con Epstcin en Maca 
(1926), le dedica un acículo al cmeaste el 1* de enero de 1926 en Cir 
que es una defensa e ilustración de su mueva dirección. Después de ci 
sus últimos filmes, L'Afiche (1925), Le Double Amowo (1925) y 
«ventures de Robert Macaire (1926) intorogss 


¿Renogar delas inspiraciones de otrora? ¿Incorporación 4 orcos esans 
¿arts? ¿Abdicación de un apostolado demasiado peligroso? Algunos faná 
ticos de Caen file ban pronurciado la palabra renegado [..]. 


y responde que osos detractores se encuentran rezagados: 


La época del cine mecánico ha pasado. La vulgarización de la 16 
ha hecho que caducaran las sudacias de antes. Cualquieeseciónlegad 
está en condiciones hoy de elecuar un montaje rpido en el tcanscurso 
vna escena de lucha de persecución, de realizar una deformación durant 
un sueño, una sobreimpresión durante una evocación o un relato 
vangaardia de ayer, dela que fue un admirable apóstol, s la reraguar 
de hoy... Jean Epstein, que ama el cine y cree en él porque ha sondea 
/x animista de este nuevo lenguaje, quiere hacer de ahora e 
más del objetivo un dispositivo de introspección milagrosamente lúcido 
«apar de capte al vuelo el elenento afectivo o mental, el más escuriiz 
furtivo, capaz asimismo de discomir y de revelarnos eas 


$59. Lor el contrario, los filmes de Volkcf y Tourjansky son mencionados 
postuvamente por Dulac e eta conferencia sobre “os procedimientos expres 
vos del ine” en Écrits sur le cinéma, op.cit). 

60. En Mon Ciné,n* 244, 21 de crubre de 1926, pág. 5, durante una entre 
vista, Epstein de muevo deja fiar ena cirta hostilidad anu el discurso estic! 
de tipo vanguardata que se instala en Cabiers du Mos 
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rerum que hasta ahora sólo parecian percebes en la hipersnsbilidad de 
los grandes pocas. 


Ese alegato, que extrae sus argumentos de las propias manifestacio- 
cs de Epa, resalca, a mo dudarlo, algo discutible los procedimientos 
expresivos del cinemarógrafo en acción en El Dorado (1921) o en Car 
idele, ¿no tenían ya por objetivo la introspección, el mundo interior 
le los personajes, sus estados anímicos? Pero marca bien la banaliza 
ción, el desgaste de procedimientos que en un principio habían causado 
:sombro, Por añadidura, ofrece una matriz argumentativa que de ahí 
en más volverá a servir en la mayoría de las manifeotacionss sobre “la 
vanguardia”, vinieran de donde viniesen. 


61. R. Moquin: “Jean Epain”, en Cinóa Cu pour 1ouz,n*52, 1% de enero 
e 1926, pág. 14, 
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Final o superación de la vanguardia 


El “fin de las vanguardias” da lugar a dos discursos de la crítica. Por 
vna parte, el de su secularización: la vanguardia ha pasado a las cos- 
tumbres, se han retomado sus innovaciones en el cine de gran consumo 
(montaje acelerado cuando se trata de resumir un periodo, recoger un 
proceso material o presentar de manera condensada una actividad, un 
lugar: crisis económica de 1923, gira de un cantante por el interior, pre- 
sentación de las fábricas tl y tal, ec.) Esta posición esla consecuencia 
lógica del punto de vita estilístico sobre la vanguardia. Lega procedi. 
mientos que se convierten en bien de todos, sin considerar el estatus de 
sos momentos (¿son convergentes o divergentes con el curso general 
¿ll relato?), exactamente como se podía calificar de vanguardistas los 
¡momentos formales que represcrtaban el sueño, la fantasía, la locura, 
el rio. 

Un artículo de José Germain de 1932 expresa bien este enfoque: 


SE lia producido la ósmosis. partir de ahoxa, una corriente alternativa 
ne la Vanguardia con ls bulevares, y la distancia que hasta ahora sepa» 
raba los Ursulines de Pathé o Gaumone se encuentra hoy reducida a res 
Francos con cincuenta dotan. El Señor Maldito ba bajado dela Vanguardia 
al Imperial y todos los cines de bario kan vueto 2 proyectar Der Blaue 
Engel (1930) (EL ángel azul)... Por primera vez comprendemos el papel 
¿de la Vaotguacin duran ls años de uescos de la pantallas locuras que 
quiso imponer, pero que el buen gusto popular rechazó, yla obras fuertes, 
uevas, criginales, pero pormales con las que nos grasiió para abastecer al 
Conservaario son mus modelos dl futuro. [-.] Hace algunos días, en uno de 
esos cineclubes donde a veces se discuten de manera úl las cosas del cin, el 
organizador hizo desfilar ante nuestros asombrados ojos una serie de cie 
mos o de fiens rítmicos que parecían boleto hominosor, ¡Balls imperio. 
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alot Balete de imágenes cin formas: Ballet de puntuación. Lor seguimos 
<on algo de tbajo;faigaban la vita y embotaban el cerebro, Esa mueva 
y extraña femasmagoría fe recibida sin entusiasmo, Inclao fue sbada en 
iros lugares poe algunos jóvenes o que me asombró más que el propi 
“asombro de elos, pues e dl descubrí ts indicaciones acerca de nuestro 
fueuro, La sincronización era perfecta comprendía una feliz música de base 
y le mostraba al filme sonoro su camino. Le recordaba que el one mudo; 
“cias a los L'Herbir y a otros pioneros, había legado a una armonía ira. 
gínada cas perfect. [..] Puesto que el éxo ha consagrado los esfuerzos de 
la Vanguardia, hoy coronada, puesto que ros educó y noscolmó, puesto que 
«es admiica en los medios más académicos, puesto que parece haberse aho» 
ado en su propio triunfo, ¿por qué mo intentar sw resurrección? ¿Por qué 
mo alear la creación del laboratorio dl Gl nuevo, cuya invenigaciones 
[seran apoyadas por una subvención gubernamental? 


For ota parte, la de un desplacamiento de las apucstas ilísicas 
de la vanguardia y, por lo tanto, de su renovación o su superación: 
Esta posición se encuentra en el origen de la denominación vamguar 
istórica vs. vanguardia actual (con el defecto de calificar de his 
un período y uno solo, el de la década del veinte, sin considerar que 
eventual vanguardsmo de la década del sesenta en Estados Unidos o) 
sn el mundo grosso modo la década Knokke le Zoute- pueda a su 
historizarse), Esta problemática de superación y desplazamiento o de 
renovación en sí misma se encuentra a pare de shora dividida en pero: 
dos: el de la década del tinta, cuando la vanguardia se integea 2 4 
«corriente más vasta (el frente intelectual y artístico antifascista) y q 
corresponde a una inflexión en l sector del documental, la posterior 
la Segunda Guerra Mundial, cuando, por un lado, se pretendía integra 
“la vanguardia” al cine comercial y, por el otro, se crean espacios ma 
inales, “underground”. En esta Última perspectiva se encuentran varh 
“nuevas” vanguardias vinculadas a posicionamientos innovadores en el 
cine: “cámara Iapicera” [*caméra-etylo"], “nuevas olas”, “cine estruc 
toral”, et, 

Sin embargo, es necesario disringuir las denominaciones según las 
áreas lingUísticas y culturales: no se denominó vamguardia a la Nueva 
Ola en Francia, pese al inento de Sado, quien terminó por optar ( 


1, “ll ya plos davantarde”, en Cnémagacins,n” 10, octubre de 1932, 
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vano, por otra pare) par “Escuela de París”? hoy en día no se emplea 
en absoluto la expresión, mientras que el cine experimental norteameri 
ano se denomina globalmente Avant garde film. 


LA DÉCADA DEL TREINTA 


El desarcollo dela situación social y política en Europa trac una serie 
¿le cambios en las posiciones de los grupos artísticos. 

El advenimiento del nazismo en Alemania, el agravamiento de la 
represión fascista en Italia, el putscl de Franco en España y una serie de 
soles de Estado militares o autotitarios en otros paíscs de Europa (Gre- 
sia) llevarán; enel marco de una política de frente antifascista yde frente 
popular, a reagrupamientos de otra naturaleza, basados en alianzas y en 
la perspectiva de fundar um movimiento de masas antes que de vanguse- 
¿lia, En 1936) la llegada al poder de la izquierda francesa va acompaña- 
la por toda una serie de iniciativas de parte de los pintores, escritores, 
músicos, forógrafos y cincastas que cuestionan la función social de as 
¡obras de arte y sus modalidades de producción y exposición, la forma 
concierto, la forma cuadro de caballer... El trabajo colectivo, las coo- 
perativas de producción, la inclusión de no profesionales, el muralismo, 
+l teatro callejero, los coros populares son algunas de las respuestas que 
an artistas como Léger, Delaunay, Lurgat, Milhaud, Prévert y Renoir. 
La Exposición Unwersal de 1937 esla ocasión para experimentar todo 
un conjunto de estas prácticas de socialización del are y, más grave- 
nente, la solidaridad con los republicanos españoles lleva asimismo a 
los artistas elegir otras formas de intereención. Además del Guernica, 
¡de Picasso, que surge de un arte de intervención y recupera un temporal 
inuralismo, el pabellón español incluye también El segador, de Mi 
la Montserrat, de Gonzáicz y, sabre todo, la extraordinaria Fuente de 
mercurio, de Caldes, homenaje los mineros de Asturias, la pieza 1ás 
perdurablemente perturbadora del conjunto, 

Esas realizaciones, esos compromisos de las décadas del treinta, de 
la que “la querella del realismo” es una de sus expresiones, no son 
separables de una evolución que comienza a fines de la década del vein- 


2, En la encuesta que lleva a cabo durante todo el año 1958 en Les Lettres 
prracos, 
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te. En particular en Alemania, entre 1927 y 1932, en las tropas de la 
git-prop, en las experiencias de cine proletario 0 en el movimien 
musical proletario, en medio de las publicaciones de izquierda, home 
bres como Hanns Eisler, Bertolt Brecht, Phil Juzi, Job Heartficld 
muchos otros emprendieron el desarrollo de una Cultura alccrantiva 
la cultura burguesa dominante, privilegiando procedimientos como el 
montaje, la voluntad de chocar, la apelación al público. Gracias a Will 
Munzenber, en especial, se implementó una. red de prensa, edición y 
espectáculo con una audiencia masiva. 

En Francia, la Asociación de Escritores y Artistas Revolucionari 
(creada en: 1932 por Pxul Vaillari-Couturice), a la que adhería gon 
hasta entonces situada en polos bastante alejados en el plano artís 
co, de disciplinas diferentes, teagrupa, junto a escritores y pimores, 
"una, buena cantidad de cineastas, críticos, actores, operadores que 
habían mantenido hasta entonces en la “vanguardia”, como Mows 
nac, Buñuel, Vigo, Ivens, Lorar, Lods, Kaufman, Storck, o cuya activi 
dad se había desarrollado principalmente en el cine comercial, com 
Pierre Batcheff y Gaston Modor, por ejemplo -que se encuentran 
los dos filmes de Buñuel y Dalí- o Jean-Paul Dreyfus (Le Chanois) 
Su base se amplía cuando se prolonga en la Alianza del Cine Indepes 
¿diente (a la: que se incorporan Dulac y Painleré) y en Cine-Libert 
(con Renoir, Becker, Feyder, Dullin, Jouvet, Jeanson, Cartier-Bress 
Frangoise Rossy), en el marco de la Casa de la Cultura. Un congr 
mundial de escritores para la defensa de la cultura es organizado 
París, en 1934, que congrega a Gide, Malraux y Romain Rolland et 
torno de Aregos. 

Para comprender en qué media las problemáticas vanguardistas pre 
siguen y concluyen en esta nueva estrategía de alianza y de búsqueda 
accesibilidad para las masas, os necesario destacar cuánto ésta hereda 
los debates comenzados a fines del siglo XIX a los efectos de superarl 
la oposición entre el aislamiento del arista “de vanguardia” y dl tem 
a tener que rebajar su arte para ser comprendido por una gran mayor 
En su texto “Arte de vanguardia y frente popular”, Hans Eislee y E 
Bloch parten de la existencia de dos vanguardias, la del proletaria 
(Vorbut) y la del muundo del sete (Avant-garde) que, “en razón de l 
división del trabajo en el capitalismo desarrollado marchan separadas 
y 10 necesariamente confluyen", De ese estado de hechos, deducen qu 
“ta vanguardia no debe ser considerada en sí misma ni abstractamen» 
to, [porque] tiene su historia” y que hoy “ha pasado cl tiempo de 1 
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laboratorios y la experimentación continua [..] es necesario que el aue- 
vo material se prucbe en el contacto con nuevos contenidos y que sea 
vxilizable para ls tareas sociales”: “El arte de la verdadera vanguardia 
nuestra precisamente que no quiere separarse de la vida cotidiana, pero 
la consiere, la comprende y la transforma".3 

En verdad, esos enunciados eran en parte los de la vanguardia de 
la década del veinte (politización, voluntad transformadora de la vida 
cotidiana) y rápidamente llegarox a sr los de los vanguacdias rusas 
(con el pasaje del constructivismo “de laboratorio” al productivismo); 
+l elemento nuevo es la exigencia de ineligibilidad para las masas y, 
por lo tanto, la necesidad de encontrar modalidades de acceso. que 
pasan por lo que Aragon denomina el realismo, que =dice= “aparece 
siempre en esos momentos de la historia en el que el equilibrio social 
stá a punto de romperse [..)?. Pero, ¿qué es ese realismo) Antes de 
verlo bajo los rasgos regresivos del “realismo socialista” soviérico, el 
autor de la Peinture aw défi (1930) siempre piensa en el desafío de la 
fosografía y del cine. “¿Quién le temo al realismo cinematográfico? 
¿Quién prohíbe La Vie est d nous (1936) y La Rérolte des Péchewrs?", 
exclama. 


VANGUARDIA Y CINE DOCUMENTAL. 


La vivandera del batallón los acompañaba. Las vivanderas se unen 
volomtaramente a as vanguardias. 
Vicror HucoS 


La cuestión del documento, del “hecho”, que organiza toda una 
parte del debate en la URSS, dentro de los LEF (Frente de Izquierda del 
Arte) y en otras parte (en el cine, Vertow, hub y Gan), cristaliza hacia 


3. En och y HL Eisler: “Art d'svantgarle ev front populaire, en Neue 
Veltbibme, Praga, 9 de diciembre de 1937 (tad. francesa, Travil hébtral, 1 
25-29, jull-diciembre de 1577, págs 26-30) 

4. La Querelle du real (Premer débaty rec, Puris, Diaponmaleserce 
art, 1987, págs. 86-87. Lo: dos filmes ctados son debidos, respectivamente, a 
¡us colectivo bajo la dirección de Jean Renoir (rodado para el Pardo Comunista 
liancés y de Erwin Pisestor (realizado en la URSS para la Mejrabpom), 

$. Vicior Hugo: Quatre ingereñ, 1* pane, Libro 1” 
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fines de la década los diferentes discursos que preconizan la negacid 
del arte y la estética tal como regían emtonces.$ Hemos visto en qu 
medida la fotografía y el cine conmovieron el mundo del ate y la litera 
ura, al rechazar toda una serie de valores estéticos vinculados a la 
ma como instancia de creación, trascendiendo el referente o el modelo, 
y cómo toda una parte del cine “innovador” se aplicó a restaurar es 
valores en las condiciones de su despojo por obra de los aparatos (ví 
la fotogenia, el aura, la fisonomía el espíritu... 

“Al hecho de la literal toma en consideración de esca muración, prin: 
cipalmente por parte de los dadaístas y los constructivisas rusos, ll 
seguirá una serie de posiciones polémicas con respecto al arficio y a 
ilusión del arte, Veriow, Gan y Shub, en la URSS, promueven el “hecho”, 
lo “no representado”, el “documento”; Richter Ivens, Cavalcanti, Vi 
y Storek, con sus modalidades propias, se orientan asimismo en es 
sentido, así.como los fotógrafos norteamericanos militantes (Frontie 
Filmes, filme and Photo League, et). 

"Antes, es necesario destacar el logar que ocupan los documentales 
las actualidades en los programas de los cines. Lo conocemos en lo ref 
tido al cine de los primeros tiempos, puesto que las funciones contie 
películas de breve duración y géxeros diferenes, entre los que figura 
siempre una o varias vistas, o documentos [paísaje, acontecimiento, 
exc). El interés por el documental contra el filme artístico sin dude 
le debe mucho a esta disposición. En una función, un espectador ve 
cómo se enfrentaban las dos tendencias, y consideras en la actualidad, 
la composición de esas funciones, o incluso las de actualidades sola 
mente, tal como Pathé nos las presenta, por ejemplo, ¡permite apreci: 
una práctica del collage y del paralelismo incongruente que el cine co 
pucata en escena es claramente incapaz de igualar! 

El precioso relato que hace un policía de civil encargado de vigilar uni 
función de L'Age d'or (1930) (La edad de oro) vuelve a colocar ese fil 


6. En una cara a Ea Pound de 1920, Aragon ya escribia: "Liréranre 
publicará más poemas ni novelas, nouwells, ni sícals de erica, etc. Nine 
uno más, ninguno, nlaguno. Solamente cosas que stan como la conversación, 
“in ningún carácter literario, Esto, porque todos e ponen a escrbe dela mis. 
na manera y poco a poco se crea una tivialidad de vanguardia ton fastidiosa 
“omo la trivialidad académica [..." (en Ezra Pownd, 1, París, LHerne, 1965, 
PON 
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en un conjunto que quizás explique tanto como su contenido intrínseco 
la pane de escándalo que le corresponde (véase más adelante). 

El cine desempeña, pues, de nuevo un papel de model, o inctador 
para la tendencia Hteraria fctica, que enla URSS es encarnada por 
luego por la fracción de la Asociación Rusa de Escritores Proletarios 
(RAP?), integrada por los trársfugas de la LEF, y que tiene influen 
cia en Alemania y en menor medida en Francia, De esta manera, eu 
TiHumamié, Brie Parain reconoce que el ne da cuenta mejor de las 
cransformaciones de la sociedad en rezón desu naturaleza objetivisa: 


las masas y las máquinas viven en los films, mientas que les héroes delas 
novelas siempre son individuos que hablan. Ea tono a ello, ls multitudes, 
la naturaleza, las fábricas sirves como escenografía? 


El movimiento “factográfico" soviético que preconiza la desprofe: 
sionalización de los escritores, privilegia entonces la prosa documen- 
tal basada en las investigaciones, cuyo prototipo Tretiakow veía en las 
novehs de Pierre Hamp, Pero a fines de la década, ése no ha profunr 
¿izado tanto la posición asumida en Le Ral (que había servido como 
punto de partida a La rueda, de Gance), sino que la había atenuado en 
sus evocaciones de oficios y sobre todo en sus teorías sociales basadas 
en una ideología “mecanicista”.$ 


7, LHromanié 7 de octubre de 1930, pág. 4 (cado por J.P. Morel: Le 
Koma insupportabe, Internationale Hutérave ela France (1920-1932), París, 
Gallina 1985, pág. 340). 

Pere Hamp, que escribió dl guión de Pari, de Renó Hervl (1924), se 
expresaba sobre el in en una conferencia pronunciada en el Vcex-Colombier 
¿e Telesco, en 1925: *Fotogenia del mundo mecánico", con montaje de Grémi- 
llon,*Fotogenia mecánica”. Por ora parte, para cvaluar sus posiciones sobre el 
«ine, tenemos un anículo de Paris Journal, de agosto de 1924, donde denuncia 
los fallerines cinemstográficos, y an texto publicado en La Nowelle Fortune 
(Vacio Galimard, 1926) “El genio del tebajo abora ha superado la nacuralzo: 
rodas las potencias dela creación serán humillada por lo mecánico”, escribe, 

«ecwicidad, automóvil, telegrafía, esc. “Pero el trabajo humano ha cons: 
+ruido lo que los poetas no se hatían ateovido a concebir: la propia mecánica 
¿1 sueño. El cinemtógrafo es uma máquina de soñar” Supera a las palabras, 
permitirá pensar en imágenes: “Tano la enseñanza como la diversión serán 

“imbdae por el cines mil escuela miel teatro pueden rechazar u técnica”. 
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Entre las lecciones que el cine le prodiga a la hreratura está el mon= 
taje de documentos, la heterogeneidad de los materiales, el choque q 
reivindican tanto Brecht y Benjamin, en Alemania, como Aragon y Poza 
ner, en Francia. Est último escribe: 


El autor de un “montje” debe inspirarse en os principios del cin. Pre 
cede por oposiciones y paralelismos, La cta se excadenan, a vecs breve, 
vxras, bastante largas se corroboran y se contradicen mieneas se completan 
nutiamentee iluminan ura figura humana en odos sus aspecto. Pues 
e halla en la variedad delos ángulos desde donde se vea [-.. 


¡En semejante contexto, el cine de vanguardia no equivaldrá a la 
novela ni a la poesía, cuando es tomado como cjemplo por los litera: 
tos 


Los documentales las actualidades están Menos de esos hechos obje 
muy hermosos que sólo hay que tomar y saber presentar. Vivimos el adueni 
¡miento dl objeto que se impone en sos negocios que adornan las calls. 


Un rebaño de carneros en marcha, filmado y tomado desde ariba, p 
vecrado a toda pantalla s como un mae desconocido que perturba ales 
tados Bso esla objerividad,1O 


Tal como se ha visto desde el texto de Aragon de 1918, los de Bre- 
ton, Péret y los demás, la valorización delas actualidades, del documen 
tal, del documento, expresado aquí por Léger contra el guión, la novela, 
etc, es un rasgo permanente del imerés de los artistas de vanguardi 
por el cine, Asimismo, el hecho de que varios cineastas “de vangue 
ia” se incorporen a ese espacio para acentuar aún más su rechazo al 
arte resulta de lo más sintomático. 1! Para recuperar lo que Carl Einse 


3. Europe, 15 de mayo de 1931, pág. 154 (citado por JP Morel, op. cit 
pie 342) 

10. Fernand Légers “Autour du Ballet mécanique (1924-1925, pe 
publicación en Fonetions de la peintre, op. sit Coriotamente, nl ojemplo dl 
rebaño de carros podría provenir de planos de Emak Bakia, de Man Ray 
donde éste al encontrar el rebaño en una ruta que recorrí, según dice, a 14 
lálémercos por hor, lo habría filmado lanzando por los aires la cómara hast 
van aura de unos dez metros... 

11. Enel mismo sentido, el jazz no es Are, “esa horrible palabra con may 
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tin lama “la fuerza mortífera de la obra de arte”, se desea reanudar 
violentamente el vínculo con lo real, por más repulsivo y traumático 
que resulte, se rechaza la imaginación: “Picasso no está sometido a las. 
tendencias retrógradas de la imaginación”.12 Sin embargo, a pesar del 
común rechazo, las posiciones de Léger y Bataille no coinciden: el pri- 
mero rechaza dl guión, mientras que el segundo distinguirá a Un perro 
andaluz porque se “reduce” a su guión. También es necesario ponerse. 
¿de acuerdo acerca de lo que para uno y oro significa esa palabra. Léger 
siempre ha comparado el guión con el tema en pintura, con la anécdota; 
Bataille ve cn él la lógica de encadenamiento de los hechos en bruto y 
disociados, en suma, un principio de montaje. El lugar del objeto y del 
hecho aquí o allá tampoco son de le misma naturaleza (el objeto en 
Léger es liso, pura exterioridad, es algo; en Batlle, se asom al horror 
y a la repulsión es bajo) 

Por so, el cine que reivindicarán los surrealistas, el de Buñuel y el de 
Dalí, pertenece a esa corriente. El programa exhibido en la sala Studio 
28 durant las primeras proyecciones de La edad de oro (en noviembre 
¿de 1930) contenía un texto (no firmado) de Aragon, “Situación en el 
tiempo”, que expone bien la cartografía del “cine surrealista”: 


De la interminable bobina dela pícla, propuesta hasta ahora a nues» 
sas miradas y hoy disuelta, algunos de cuyos fragmentos no fueron más 
que el diverumiento de una velada de caza; algunos orcos fueros motivo de 
ina breve e incomprensible exaltación: ¿qué recordamos si no la vor de lo 
“cbiraro percibida en algunas comedis de Mack Sennet, la del desafío en 
FEntracto(Entreatoy, la de un amos salvaje en Ombresblanches, a de una 
esperanza asmisio ilimitada e os files de Chaplin? Aparte de eso, mada, 
fuera de la iceductble apelación a la revolución de Bronenosets Poriomkin 
(1925) (El ecorazado Potemkin), Nada, fuera de Un perro andaluz y La 
edad de oro, quese sirúan más allá de odo lo que existe. 


«ula que sólo se debería escribir con uno pluma llena de telas de araña [..J? 
[Michel Lers: “Civilisaon”, en Documents, 1" 4, sepriembre de 1929, pá 
22 

12. Carl Elutcin: “Notes sur le cubime”, en Documents, n*3, junio de 
1929) y “Pablo Picasso quelques tablenwx de 1928", ibid, m1, abril de 1929, 
pri. 152 y 38, reed, País, Jean-Michel Place, 1991 

Ya. “LA ge dos Sirution dans le temps”, reproducido en Aragon: Chroni 
nes L. 1918-1932, París, Stock, 1998, págs. 414-415. 
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Pero, más allá de exe “espíritu de escándalo”, La edad de ero, más 
aún que Un perro andaluz, inscribe la literalidad del documental ciene 
tífico los escorpiones),1* el “reportaje” sobre la isla delos obispos y la 
inauguración de uns nueva ciudad, luego un documental de actualidad: 
indirecto (Roma) antes de proponer imágenes discontinuas, escenas. 
cuando no sin víncalo, por lo menos que se entrechocan y muestran 
tantas cruderas como es posible, de manera de evitar cualquier giro 
novelesco, psicológico, narrativo, aunque se encuentra en más de una. 
ocasión con la brutalidad de la cvidencia “primitiva”.15 El vínculo, 
del cine de vanguardia de fines de la década del veinte y comienzos 
de la del treinta (esencialmente Buñuel, Vigo y Kaufman, Ivens, Lods, 
Srorek) con el documento es patente y 3€ comprende mejor cuando se 
el lugar de ese tipo de filmes en los programas de las salas, el 
carácter a veces chocante que puede tener o la fuerza de sus despros 
pósios. 

Lacoyuntura asiste al surgimiento de la revista Documents, de Batar 
le-Letris-Einstein, a cuya izquierda "giran” Breton y los Surtealistas 
que permanecen fieles después del caso de “Un cadavre”. El lugar q 
ocupa la fotografía en esta revísta desplaza considerablemente el us 
¿que de ella hacían Breton y Aragon en Le Payzan de Paris y Nadja, así 
como las revistas surrealistas. La referencia al cine será más frecueme 
en ella que en estas últimas. Una gran cantidad de artículos contienen. 
alusiones o remisiones, pero también se encuentran textos explícitos 
entre los cuales los de Bataille son los más violentos. En su contribución. 
al “Diccionario”, en la entrada “Ojo”, subtitulado “golosina caníbal”, 
“después de un primer texto de Robert Desnos sobre la palabra y una! 
fotografía de Joan Crawford desorbitada, Bataille consagra varias líneas 


14. Señalemos que Batailk comenzaba su comes 
mediante un acercamisno de “la seducción extren 
te, de horror” que procura con “el temor a los insectos” (Documents n* 4, 
septiembre de 1929, pág. 216. 

15, La vaca cendida cu la cama de la joven rei a un dibujo cómico de, 
1911, Potonilard e <a vache (Lux), dela que una fotografía de Ciné Journal 
del 12 de agomo de 1911 nos muesta al animal y a se dueño en un dormitorio 
tapizado de papel con lores pitadas. Fexou cuente su aora 
mientas se iiciaba en el estadio Gaumont, vio a los maquinista poner ura. 
vaca en una cama con ayuda de aparejo, bajo la ireción de Jean Darand (La. 
Fei esla monsagien, op. cita pág. 54h 


Final o superación de la vanguardia. 135 


a Un perro andaluz en razón, porsupuesto, del ojo cortado con la nava: 
ja de la primera escena. Una nota especifica el carácter “extraordinario”. 
del filme ques 


se dssingue delas producciones banales de vanguardia con as cuales uno se 
sentiría tentado a confundilo, enano predomira el guión. Algunos hechos 
"muy explcios se suceden sin sucesión lógica, s sieto, pero al pentear tan 
o. en el horror, ls espectadores son gamdos tan directamente como en los 
fllmes deaventuas. Todos, y exactamente del cuello, in ningún artificio: 
¿saben a eso csus espectadores dónde e dercadeán ya sen los autores de 
¡e filme o sus semejantes? [... ¿Cómo no ver hasta qué punto el horror 
se vuelve fascinante y también que por í solo e lo sulcintemente brucal 
omo para quebrar 1o que sofocarie 


En esas líneas, más allí de la recusación de “la vanguardia” instiu- 
cional ("banal”), se encuentra la palabra “hecho”, que ocupa el lugar 
que hemos visto en los posicionamientos de las vanguardias rosa y ale- 
ana del momento. Aquí, el hecho, en su destudez y en su literal bru- 
talidad, no motivada por ninguna lógica narrativa =pese a que Bataille 
insista en el guión, en el encadenamiento de esos hechos-, desemboca 
en el horror. 

En el mismo ocden de ideas, se enfrentan fotos de bailarinas norte- 
americanas más o menos desvesidas (en torno de Bessic Love) con un 
elisé ernográfico de niños africanos de Bacouya, desnudos y fotografla- 
dos por un oficial francés (pág. 219) o los despojos de zorros en una 
exposición de pieles enfrentados con Berry Compson y su “boa” en un 
filme cualquiera (pág. 277). 

No se puede dejar de señalar la importancia que asumen las fotos de 
Boiffard y las —de mataderos- de Élie Lotar7 Vinculadas a los comen- 
tarios de Bataille sobre las escenas de mutilaciones y fusilamientos 
en El acorazado Potembin que esclareze la podredumbre de la came, 
como detonante de la rebelión, su texto sobre el dedo gordo del ple o 


16. 6; Batalles en “Dictionnaire”, Doctoments, n* 4, op. ct; pág; 216, 
Vuelve a ¿Len su análisis de “Juego lúgubre”, de Dalí, en e 7, diciembre de 
1929, pág. 372. 

1 Quien, junte con Germaine Krull e lvens, rodará filmes como operador 
(Las Hurdes de Buñuel) y realizador (Aubervillir, además de su importante 
vrabajo forgráfico. 
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la relexión sobre “una mosca en la nariz de un orador”,!% permi 
comprender mejor la acogida a La edad de oro precedida por un docu 
mental sobre osmaaderos que rpugraba alos espectadores según] 
informe polic 
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2287, calle*Trolozé, número 10, pasan actualmente diferentes 


"ese informe policial se aprecian condensadamente varios elemen 
tos que se han señalado antes: l documento en bruto y brutal (choque), 
«el filme de montaje, la presencia de trabajadores que encarnan, en un! 
aso, un trabajo de matarife metódico y, en otro, un impudorantittico, 
«on la moral burguesa. Esa exhibición preliminar “programa” de algu 
ma manera el filme de Buñuel, que seré recibido con silbidos, exclamas 
ciones diversas, según cuenta el informe del pol 
a a 


estan resoma un tro 


14.6; Bataille “Figure hamane”, en Documents, a 4, op: cit, págs: 196- 

15. Vénse especial “LÁge d'or, Corrsspondance Luis Buñuel-Charles de 
Noills”, en Les Cahiers du Musée national d'art modern Horssrie/Arche 
ves, 1993) págs. 94-95 (relación de informaciones generals del 10 de diciembre. 
de 1930). 
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po que Cavalcanti había utilizado en Rien que les heures (1926) (filme 
zdmrirado por Buñuel), con el comensal y, en su plato, la matanza del 
buey inserta como villera. Pero en est. caso se ha ido mucho más lejos 
+ inevitablemente se recuerda la matanza de bueyes en Starchkta (La 
huelga), de Eisenstein, o la que filma Vertov en un Kino-pravda don- 
de, al horror de la ejecución y del descuartizamiento, le sigue la vuelta 
¿el filme a su comienzo, con el buey devuelto a su campo, donde pace 
apenas se le devuelven las entrañas a la panza y se lo vuelve a poner en 
pic. Esta restitución del animal a sí mismo, ese restablecimiento de un 
estado natural donde, como lo expresa admirablemente Jean-Jacques 
Rousseau, la básqueda del bienestar y la conservación de sí mismo es 
inseparable de la conmisceración por cualquier er sensible, yla repugr 
ancia al verlo sufri y perecer es, sin duda, la denuncia más radical de 
la violencia social20 Será retomada por Georges Franju después de la 
¡uerea y de las masacres nazis en Le Sang des bétes (1949), cuya pri- 
ruera versión del comentario, debido a Jean Painlevé (que se encuentra 
en el origen del filme), estaba enteramente organizada en tomo al tema 
del sacrificio, de los scheses y las masacres masivas, hacía hablar a los 
¡ba que se los restiuía en su integridad.21 


animales im 


20. JJ Rousseau: Discours sur Fovigine de Pinégalitó (1754), prefacio 
read cast Disawso sobre e origon y ls fundamentos de la desigualdad entre 
los bombres, Barcelona, Península, 1970) 

21, Ese primer comenta de Le Sang des bétes es reproducido a modo 
¿e facsímil en los anexos dela tsis de Roxana Hamery (“Jean Painlevé, un 
<inéaste au servee de la science, 1902-1989", Univerié de Rennes 2, octubre 
102004, tomo 2 5. p.. All se lee en el discurso a propósito delos carros: 

Bastara ahora ¿on recomponer todo y con que nos devolviern la sangre, 
algo de esa Sangre que corts a raudales, nuestra sangre confundida. Y nues- 
as patas ya no golpearán en un solo clamor desesperado [..]”. Y los bueyes 
«sólo mugamos en los largos convoyes abandonados noche y día en las 
estaciones, amentonados en sus vagones, que también transportacán hombres 
Hacia sus propits mataderos”, El vínculo entr Le Sang des bées y os campos. 
ars de exterminio fue establecido por Henri Agel Ca cámara se inmoviliza 
'ún plano geseral mostrando una gras sala silencios, completamente blan 
2, lis mormoria cuyo dnicsro bil me hace pensar en ceras imágenes 
Concentracionarias), con cuerpos mutilados y humeants. ...] Los camneros 
llegan balando; “Balan del mismo modo que cantan los prisioneros”, ice el 
comentario. ¿E ésta la frase que me hace vinculas Le Sang des bítes con Nui 
<tbvowállards que nos mostrar a prisioneros tratados como si fueran ganado?” 
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Mientras que, en 1948, Georges Sadoul considera que la vanguardi 
“evolucionaba” hacia el documental ante la presión del cine soviéi 
<o-/2 en el mismo momento Ca 

que ha conocido sucesivamente, 
mental inglés”. 


Icanti compara los des movimientos 
la Vanguardia francesa” y “el Docu- 


umdo Marcel Leer me pros La ingrar a o css pa 
cios pue ies at lacio l delo la muere dl 
novio de vangudi, 

Vr mus scan l palabra “varpurdla” sucia objeciones de 
la mayoria de nos» Hoce a quo esrcrónano par as toas 
inerón de nao, a monty spido son una ci asiad de Ie 
ns e comple dsc, 3 lala det o e que lo lay de ema 
Senlcado. 

so Having” queno que ts ue u nombre iifcba mucho 

AS E eri pda see olas dl 
acid qe plo ae des oa Fs 5 on 
temporános y ls Sloan en os ios dls. En aquel jano 
'comprendíamos en absoluto el valor de sa aporte. [...] de E 

"tando spaces fugon abrridos por o cts de grandes 
Sims ban qe haa cambiado omiccanent arcade Prodecón 
oemtigrid de hue del pero mu. 

e e es Ei leia soon il 
ala 

tdo vino enn agus prieto sins de un 
mucis panonsimiet la paco moreno des 
mos que podía beca on spero de pros ans Ll 

E movimiemo docimenal macs lue Cms Sobre bss mucho 
Gsus que “la tanpacl” Funcss Amo todo, nuvo una doc Hen 
detinda. Tvo sus eos y Ja muy aborda Cono 1 
brian pbliia e e peso de Joa Gres (JS 


(Miroir de Dinsobte dans le cinéma frongas, Paris, Editions du Cer 1958, 
pág. 157) y Sieglied Kracruer en Theory of Film. The redemprion of Poysical 
Eealey, Nueva Yotk, Oxford Univese Pres, 1960, reed. Princeton Unisersy 
Pres, 1997, pág. 306. 
22. 6 Sadoul: "Lavanrgarde en France ee dans le monde”, en Ciné.Club, 
1 1,2" oño, ocubre de 1948, págs. 3-4. Véme la 2 pare dela presente abra. 
33. Ciné.Club, $, 1% año, junio de 1948, pág. 1 
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ECULARIZACIÓN O PERMANENCIA DE LA VANGUARDIA. 


Parr a opa de pued sc us ceocads unos jo 

do cdo de an dep 

se pen Un aro sala. Aa lia 
=a Pierre BosT* 


Existe una permanencia de la vanguardia como revulsivo: se la 
recuerda para decir que está pasida de moda, superada, convertida en 
retaguardia, para decir también que es preciso fundar otre nueva, sobre 
bases diferentes. 

1929 es un año carscterizado por la llegada del cine sonoro nor: 
teamericano y por la generalización de su tecnología en Europa; 
es también, en ese final de la década, el año de dos acontecimientos 
memorables para el cine de vanguardia, que institucionalzan de alguna 
manera su presencia. Entre abril y marzo, en Sturgart, en el marco de 
la exposición del Werkbund, sc organiza la Filme und Foto Austallang 
(FIFO), una exposición de envergadura que, por primera vez, mezcla 
«conscientemente los medios del cine y la fotografía. Se expone el cine 
Bajo sus diversas formas (proyección de fragmentos sucesivos en el espa- 
cio sovético, ampliación de fotogramas visualizados solos 0 en seri), 
Hans Richter autor asimismo de un notable volumen sobre la com- 
posición tipográfica ejemplar, Pilmgegner von heute-Flimfreunde von 
Morger- organiza proyecciones, 

En forma paralela, pero de manera diferen, La Sarraz acoge el 
primer congreso del cine independiente. Los debates que tienen logar en 
La Sarraz ofrecen un panorama de la situación y los posicionamientos 
de los participantes en relación con la problemática de la vanguardia.2% 
Sintomáticamente, Auriol comienza con estas palabras: “Les llamo la 
atención acerca de la palabra “independiente” [ha que) evita la sdícula 
palabra “vanguardia”. 


24, Pierre Bos: Les anvals poltiques e litéaires, 2536, 10 de agosto de 
1935, pigs. 146-147 (sobre Marie des angosses, de M. Derahci 

125. La transcripción de los debates se excuena en los fondos Moassinac; 
BIN (Acts du Spectaco) en París Fueron pacialmene publicados en R.Cosan- 
ey y 1. Tode (dias “Le premier congrés internaconal du cinéma indépen- 
“ant”, Archives, n* 54, abril de 2000, págs. 12-20. 
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Los debates, que reúnen a personalidades como Ruttmann, Eisense 
cin, Richter, Cavalcanti, Montagu, Balazs, Aron, Caballero, Moussi 
mac, Franken, Schmidt, Prampolini y algunos otros, giran en torno a 
las definiciones de la palabra “independiente” y a sus consecuencias: 
vinculación con el público, oposición popular vs. elitista, formalismo. 
Prosiguen, pues, con los debates introducidos partir de la posguerra y 
les dan una respuesta. El verdadero campo de reflxión esla difusión dé 
los filmes (uno de los aspectos de la actividad de la asociación), mientras 
quela cooperativa de prodacción sigue siendo mucho más problemática 
llegado el momento de su implementación. 

Tese a que más adelante su discurso retoma h expresión filme “de 
vanguardia”, Auriol, que mezcla en la noción de independiente los fil 
mes rusos, las producciones francesas y los cortometrajes de vanguar: 
día (Man Ray), pone el acento en la cuestión de la producción y li 
explotación. Comprueba que, si bien esta última, en la tradición de l 
cineclubes y las salas especializadas, se comporta bien, la producci 
porel contrario, se encuencra en la ararquía. 

“Como Richuer le escribi a Vertoy-invicado Inicialmente a paeticp: 
del Congreso, pero que debió volvera Kiev para un rodaje-, “el Cong 
0 era cualquier cosa salvo revolucionario”. Eisenstein explicará ue 
en sus Memorias, que la discrepancia ene los participantes tropezal 
tanto sobre las comas de posición ideclógicas como artísticas Richter y] 
Baleas se enfrestarán decididamente en cuanto a h cuestión del filme 
vanguardía y Esenstein apoyará a Richter. Para Richter, Balsas se reve= 
laba como “un adepto reaccionario al filme de ficción, como alguien! 
completamente hos a un nuevo movimiento cinematográfico”, pese a 
lo que diera al respecto. 

El segundo CICI tuvo lugar en Bruselas hacia fines de 1930. All 
se insició en la educación del espectador, se habló de censura, de cine 
sonoro, pero la implementación de estructuras internacionales de colas 
borsción fue algo que siguió estando en el limbo. Charles Deccuke 
lo deplora.2é 

De esta manera, la prosecución del movimiento llamado de vanguar- 
dia experimenta diversas modalidades; la primera surge de la década del 
veintez se trata del movimiento del cin independiente, formalizado por' 


26. Vésse Laura Vichis Henri Storck. Do 'avont arde au decumentaie 
social, Crisnée, Yelow Now, 2002, pág. 15: 
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el CICL. Es, de alguna manera, la secularización de un cine que escapa 
a la tutela del comercio propiamente dicho (que sólo busca la rentabi 
lidad de una inversión). La segunda obedece a la integración en el cine 
narrativo comercial de procedimientos “vanguardistas”, concentrados 
en escenas de sueños, de embriaguez 0 en secuencias de rezapirulación 
+ explicativas (que resumen una situación, reseñan una evolución eco- 
nómica, un itinerario, en especial). AN donde reina el resumen, la sín- 
tesi, incluso la alegoría, en esas suspensiones del relato, se admiten las 
iranigresiones de la representación reglamentada, 


Segunda parte 
LA VANGUARDIA HOY 


CarfruLo 5 


Los debates sobre la vanguardia después 
de la Segunda Guerra Mundial 


Hubo una época en que la vanguardia causaba miedo, como la cabe- 
a de Medusa, y épocas en quecausaba in 


Jia Cocreau! 


En razón de la amenaza fascista y nazi que pesa sobre la Europa 
de la década del trcinta —cuyos muchos exiliados, ante todo alemanes, 
pero también húngaros, rumanos, et., lo demuestra con contunden- 
cia-, los grupos de vanguardia recogen progresivamente sa velamen, 
“adoptando estrategias de rente unido -o único-, entablando alianzas 
son autores y corrientes a los que combatían hasta entonces. Las di 
<repancias en el seno de los campos culturales y artísticos adoptan as 
'ana importancia secundaria en relación con los desafíos del momento. 
Hemos visto que la cuestión del “realismo”, equivocadamente o con 
razón, ocupa todo un conjunto de debates vinculados a la inteligibi- 
lidad por parte de las masas. Ver en ella una para y simple regresión 
sería un error: pintores como Delaunay, Dufy, Sarvage, Lhote o Léger 
desarrollan pricticas nuevas en su arte, en paricular por el lado del 
muralismo que experimenta en el México “revolucionario” el especta- 
cular éxito que conocemes con Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros, 
Orozco, etc. y que desempeña un papel lave en a evolución de la pin- 
tura norteamericana (Pollock se forma en esta escuela). El Frente popu- 
lar ofrece ocasiones para hacer experiencias, a gran escala, de teatro 
¿de masas, decorados de construcciones públicas, frescos fotográficos, 


1. Georges Michel Bovay: “Dialogue avec Jean Cocteau", en Cinéma. Un. 
cil svert su le monde, Lassana, La Guide du Livre, 1952, págs. 12:13. 
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fotomontajes monumentales, etc., en particular durante la Exposición 
Internacional de 19372 
La sedición fascista del general Franco en España y la guerra civil 
que le sigue acentúan aún más esas polaridades. 
Hemos visto la evolución de lasinfluencias a las que ha estado some- 
tido el vanguardismo desde la experimentación de “laboratorio” hasta 
nental comprometido, cuyo ejemplo más probatorio, en Fran- 
duda Á propos de Nice (1929) (A propósito de Niza), de Boris 
Kaufman y Jean Vigo, Kaufman, que se alla en contacto epistolar con 
sus hermanos en la URSS (Dxiga Vertov y Mijail Kaufman), que había 
vuelto a ver a Vertoy durante su estadía en París introduce brillante» 
mente el procedi 
todos os procedimientos formales finalizan por el “punto de vista docu 
mentado”.3 Un montaje de una rera eficacia distingue claramente ese 
filme del conjunco convencional en el que hoy se lo hace figuras, el de 
los “filmes de ciudades”. Si bien se lo puede comparar, en efeto, con 
Celovek kinoapparstom (1929) (El hombre de la cámara) (hasta ea 
la característica de la estructura abismada del aparato para el registro! 
de tomas), de cuya extraordinaria complejidad discursiva no obstante 
carece, y si bien tiene una cierta complicidad con wn Srorek o un Ivens, 
ni cambio no tiene relación alguna con Rien que les heures (1926), con 
Berlin: Die Sinfonie der Grosstadt (1927) (Berlin: sinfonía de una gran 
«iudad), etc, Pero ese filme sc ubica como bisagra entre dos momentos. 
Vigo se siente cerca de Un Chieu andalou (Un perro andalwa, 


2. Sobre laamplitud de ese movimiento, véase Pasal Oy: La belle lion 
Culture ot poltique some le signo du Eront populaio 1935-1938, Pa, Pony 
1994, pass. 

3. Se puede formular la hipótesis de que es filme ledebe tanto sino másca: 
Kúulinan que a Vigo: se un fimo de operados, de “hombro de la cámara” (ee 
mezcla con la multitud, echa mano a los transeúntes, escudria a 1os ociosos, 
sigue aos niños que venden soca, a los jugadores de mora, recorte ls curvas 
de losurebs Aialgana conección inviete Jos puntos de viese vuslsa ob 
las estaras del cementerio, etc), hy en ese fme una fisica cel rodaje que no. 
se decide en el papel e incluso si bien su montaje e sabiamente orquestado + 
parrr de asommcias y analogía de gestos, formas 0 temas, opone de maners 
muy soviética la pobreza y la riqueza, el ocio y el trabajo, concluyendo con 
primeros planos rpciados de abajaors e una fondició que rien a 
ada al carmaal y a 2u9 máscicns 


wo de la “vida de improviso” en ese filme donde 
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us filmes siguientes se inscriben en categorías más establecidas: la sárica 
con Zéro de conduite (1933), el lirismo con L'Aralante (1934). El acer- 
camiento que producen Vigo y sus amigos con el grupo teatral cuyos 
Sketches y canciones escribe Jacques Prévert, el grupo Octubre, señala 
bien esa inflexión. Préven Dubamel, Bussiere, Pomits, Low Banin, etc, 
se inscriben en la problemática de la agiprop, que busca una audiencia 
inmediata y lleva a cabo una tarea movilizadora. Por otra parte, ese 
grupo se dispersa en una cantidad de filmes de la época sin que haya 
podido medirse hasta hoy el papel que desempeñó, y que es decisivo en 
Pierce Prévert (L'Affair est dans le sac, 1932) y en Claude Autant-Lara 
(Cibowlette, 1933), donde reactiva el burlesco nihilista de la década 
e 1910 (exonces se hablaba de "surrealismo farsesco") o en Renoir 
(Le Crime de Monsieur Lange (1935) (El crimen del señor Lange), La 
Vie est a nous,1936). Con el agravamiento del conficto español -en 
el que se mezclan las potencias lascista, que estaban a favor de Fran- 
co, mientras que solamente la URSS ayuda a la República amenazada, 
unto, con los voluntarios internacionales de las Brigadas-, las tareas 
se vuelven más deserminadas aún: André Masson dibuja blasones para 
los estandartes de los brigadistas, Aragon y Unik son reporteros, Capa 
fotografía, Ivens filma, Renoir o Homingway comentan las imágenes, 
Buñuel, finalmente, ima un documental etnográfico, Las Hurdes, Mal- 
raux emprende Espoir (1939-1945) (Sierra de Teruel)... 

¿Se debe hablar de “fracaso” de la vanguardia en tal concexto por 
¿que es llevada a abandonar su radicalismo, cuando se trata de un fraca- 
so de las sociedados y de los movimientos políticos llamados a defender 
logros democráticos antes que ampliarlas fronteras dentro de una reso 
lución?! ¿Se debe reservar a parir de entonces la palabra “vanguardia” 
únicamente para la experimentación formal desvincalada de desafíos 
políticos vagos y lejanos? Esta retracción es la que condena, precisa- 


4. AL leerlos textos sobre la guera de España que por entonces escribe 
¡George Orwell todos elos aplicados a denuncias la “coalición literal<omu- 
ú"nis” del gobierno republicano, “que le teme mucho más ala revolución que a 
los fascistas” y “se mita a hacer ingresar al fascismo por la puerta de acás”-, 
se aprecia la Iresponsablidad delos “revolucionarios” puros y duros, are 
“arios de la “alianza contranatural” del Frente Popular (véanse sus cartas de 
1937 en Estais, articles, ltrs, Pará, lorca, 1995, ol. 1, pigs. 341-342 y pág. 
360, 


La vanguardia sa clas 
mente, a la vanguardia a un conjunto de procedimientos, incluso 
“excentricidades”, destinados a envejecer 


POR UNA “NUEVA VANGUARDIA” 


Después de la guera, la problemática de “la vanguardia” se react 
en dos direcciones que es precso distingui 

Por una parte, el movimiento artístico revolucionario CoBrA (1948 
1951) establece cl puente con el período más virulento de la vangua 
día, tanto formal como documental. El enfoque de CoBrA pasa por 
cuestionamiento de todos los medios: pintura, poesía, cine, exc. En 
seno del campo cinematográfico, ca corriente, que más adelante tendrá 
importantes prolongaciones en el situacionismo, se mantendrá más que 
warginal. Sobre ello volveremos más adelante, cuando hablemos del 
Ierismo y del siuacionismo. 

Por otra parte, la cuestión dela vanguardia vuelve a plantearse pe 
dentro del cine, aunque se trate de renovación, no de transformación 
abolición. 

La cesura del conflicto modificó el paisaje cinematográfico (aungs 
más no fuera por la falta de circulación de los filmes enve los beliges 
antes) tanto en Estados Unidos como en Italia había dado comien 
na renovación que aparece con intensdad, dado que recomienzan lo 

cambios y los estivales vuelven arenizarse. En muchos casos el 
se había vito comprometido durante la guerca -y a menudo antes, e 
regímenes ya entoncts condenados- y no se lo podía dejar en tl es 
La cucatión de la vanguardia en el senido de precursora vuelve, pues: 
ese sentido, en el Congreso Internacional de Cine de Bále, en 1945, Luis 
o Emmer pronuncia un discurso titulado “Por una nueva vanguarda? 
«en el que trata de saca al cine de su emboramiento, de su enfermedad 
su caos, recuperando su “novedad” y sas “posibilidades de expresión”, 
Pero en el “campo restringido” del filme sobre el arte en el subconju 
del cine documental, es donde se enuncian sus propuestas.5 


5..En 1952, Cocteaa hablará delos “atributos excéntricos de lo quese de 
mina vanguardia” (op.cit), 

6. En Cinéma 'amjourd Du. Congrs Inemational du cinéma 3 Bále, Ca 
de Tenis 10, Ginebra, Trois Collins, 1945, págs. 127-132. El filme sobre el 


Pese a que la reivindicación de hacer pasar la cámara del ojo al 
bolígrafo stylo] no deja de tener relación con el llamado de Emmes la 
ambición de Alexandre Astruc es de una envergadura totalmente dife 
rente: el cine, con la “caméra stylo” (la cámara lapicera), se convierte 
en el equivalente, en cuanto a complejidad y profundidad, de la novela, 
a1 aplicarse al campo de la “abstracción”. A ese efecto, el mismo Astruc 
preconiza el advenimiento de una “nueva vanguardia”.7 

“Tanto Emmer como. Astruc retoman, pues, una expresión que ya 
había utilizado Epstein en 1924. Ahora bien, el azar llevará a la con- 
Frontación entre la antigua: y la mueva vanguardia en la Muestra de 
Venecia de 1947, donde Hans Richter presenta Dreams that Money 
Can Buy (1946) (Sueños que el dinero puede comprar) filme que había 
realizado con Duchamp, Man Ray; Léger,Erve, Tzara.. Esta presentas 
ción, que La rewie du cinóma había anticipado al publicar un texto de 
Richter, “Ver lo maravilloso”, y un artículo de Herman G. Wémberg, 

Pagad dos centavos de sueño”, al año siguiente dará lugar a una reac- 
ción virulenta de Henri Langlois, “La vanguardia de ayer y la de hoy”, y 
vna réplica no menos encendida de Weinberg, "El culto de la banalidad 
en la crítica cinematográfica”.5 


había nacido, no sin reicencia, enla oriente de la década delrenea con Augus- 
se Baron (pionero del cin francés, en articular enel campo del cine sonoro), 
ando logró autorización para introdusr una cámara y una plataforma rodante 
para travelling o cl Salon Carré del Loovre, para filmar Las bodas de Caná, de 
Veronee. Después lo siguió Paul Heilgwnnes en Florencia, en la Capilla delos 
Medici (Roberto Paoleta, “Ari plastiche e documentario arte”, en coll, Le 
elle A e fibme Quaderm della Mostra internacionale d'ate cinematografica 
¿dí Venecia, Roma, Bianco e Nero edito, 1950, pig 45), Pero con los flims de 
Luciano Emmer Piero. della Francesca, Henri Stock (Paul Delvaxx, Rubens) 
sin Resnis (Var Gogh, Guernica, Pierre Kast (Goya) (Goya. Los desastres de 
la guerma), tc limo sobreel arte adquiere una dimensión “experimental” que 
permite al mismo tiempo una nueva “otura” delas obras de art, comparable 
on la empresa del “museo imaginario” de Malesuz,y ota reación con el objeto 
sado (l último filme radical respect es Une situ Lone, de Jean-Marie 
Sab y Daniéle Hail, 2004). En 1945, el Congrso del Filme de Arte de 
luego ls Congress del Filme experimental de Copenhague, de Bruselas, et, ts 
+imonian la importancia de es “género” que permi la articulación artecine. 

7. A. Astruco *Niaiesance d'une nowvelle avan-garde. Lo caméra ssl". en 
'Écran frangais, 30 de macro de 1948, pág. 4 

8. Esos arícuos aparecieron, tespetivamente, en el 


7 (verano de 1947), 
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Más allá de la apreciación del filme de Richter, ¿dónde areaiga la 
controversia? En la idea, que surgió muy tempranamente en la década 
del veinte y que Jean-George Auriol había expresado en el Congreso de 
La Sarraz de 1929, según la cual la postura “vanguardia” es ridícula 
o pretenciosa, pues la vanguardia pasa: de moda y se convierte en algo 
“de retaguardia”. El editorial de La Revue du cinéma -que precede a 
los textos vinculados a Sueños que el dinero puede comprar y que está 
“montado” con un texto de Cocteau donde elogia Lo Diable aw corps. 
(1946) (El diablo y la dama), de AutantLara= remite las innovaciones 
de la vanguardia a os efectos especiales dl cine de Hollywood y preco- 
iza, a su vez, el desarrollo de una “vanguardia nueva”: “Para avanzar: 
¡om respecto al grueso del ejército de fabricantes de filmes de consumo 
corriente, es necesario emprender algo diferente lo que lograron en su 
tiempo los expresionistas germanos o Louis Delluc, [ete.]*, Y, antes de 
“concluir, cta los ejemplos de Cocreau, de Autant-Lara [ambos pertene- 
«cientes a la “primera vanguardia”), David Lean, Wer: 


Bien la vanguardia ha pasado; La palabra stá para ser clasificada. VAN 
GUARDIA sel cartel para fijar en un armaro de cipemateca, Dado que “van: 
guardia” significa “retaguardia”, s precio buscar otro término, pero sobe 
todo es necesario que ese término design algo, una cierta empres, por | 
menos tn cierto espíritu de empres 


La crítica de Henri Langlojs se sitúa en la misma argumentación y 
estigmatiza ol “regreso” a la vanguardia “histórica” producido bajo 
la conducción de Richter. Para él, ese filme es un pastche, repetiivo, 
“que tartamudea. Prefiere a Maya Deren quien por entonces hace su 
comienzos en el cine y a la que un jurado, en Cannes, ha destacado! 


11 (marzo de 1348) yn" 17 (septembre de 1943), Weimber, critico diceco 
de sala, había realizado dos filmes experimentales enla década del vente (Ci 
Symphony y Auumn Fire). 

>. Welnberg, muy poco perspicaz para el caso, negará cutquier interés en 
Maya Deren en su respuesta a Langlis (la Revue du Cinéma, 0 17, septien= 
bre de 1948, pág. 58) calificando su cine como “de aficionado”, lo cue aclara 
«ontradictoriamente la tesis de Jan:Christopher Horse de la pertenecía 4 “1 
primera vanguardia norteamericana” —de la que Weinberg formaba parte= del 
conjunto del “cine de aficionados” (Lovers o) Cinema: The Frst American Fl 
Ze avantgarde, 1919.1945, Madison, Univeniy ol Wisconsin Press 1995), al 
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Poco después, Bain sobrepasará esta posición al decir que “el voca- 
blo “vanguardia” está vinculado históricamente a un momento bien 
caracterizado del cine, en el transcurso del período 1925-1925, y pro- 
«lamará que si la vanguardia “300 los filmes que cstán adelantados con 
respecto al cine”, se la debe buscar porel lado de Stroheim, de Renoir, 
de Bresson.10 


SADOUL CONTRA BAZIN' 


“Toda una cortiente crítica retomará y ampliará esta argumenta- 

baziniana, que es sintetizada por Jueques Donicl Valeroze. en wn 
volumen colectivo de 1953. Después de distinguir, por una parte, en 
el período 1920-1930 el sentido de la palabra vanguardia de concepto 
=no situado en el tiempo” y, por otra parte, vanguardia extema (teatro 
filmado, filme sobre el ante, filmes documentales) y vanguardia interna 
(los filmes estándar, comerciales, novelescos, que cuentan una historia, 
donde la vanguardia es “inherente a la estructura intema del filme...” 
proclamas 


En los filmes destinados los iecuitos públicos es donde hy que buscas, 
pues, la ranguardia [-.. En suma, no e hacia la pálida Maya Deren y los 
«cuicos hermanos Whitney hacia onde es preciso die la mirada =por 
tra pane sus mayores, un Rutmana, una Germaine Dulac eran mucho, 
menos la vanguardia delo quelo eran anes que ells, un Grfi y un Ice 
+) en tu poca, an Fiseostein y un Serokeim-, sino hacia Wells o Huston, 
En forma paralei, en Prancia[.) la vanguardia no es algunos ensayos sil 
vurealigas [..] sino Le Jona d'un coré de campagne (1951) (Diario de 
inca ri, 


«omo la afirmación de Robert Halle según la cual Weinberg “anticipa cienos 
procedimientos iconográficos -o le sirve como madelo- puestos en prácica 
Por Maya Deren en Meshes of he Micrnoon"” (ibid). Michel Mayoux, por su 
parte, en Cabiers de cinóms, n* 10 (marzo de 1952) sólo ve en Maya Deren a 
"ano de esos “autores de filmes que se quedaron en la estética surrealista" (pág. 
20), como Doniol Valerose (véase más adelane). 

10; Ande Bazir "E Avantgarde nouvelle”, en Cahiers du cinéma, 1" 10, 
mano de 1952, págs. 16-17. 

11. Je Domiol Valeroze, “De Pevantierdo”, en EL Ago 


JD. Barrot, A. 
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Esta posición, que corta la postura de vanguardia de toda vincula: 
ción con lo social y lo político, incluido en el campo cinematográfica 
(puesto que se ha convertido en un rasgo estructural del texto), y slo 
quiere conservar le: parte de “innoración” que aportaría un filme 
vin cineasta, desemboca en un Agel en aproximaciones (*...La Point 
courte, filme de vanguardia”) y absurdos: “He aquí una vanguardia! 
mucho más accesible, la qu representa Albert Lamorise con Le ball 
rouge... (El globo 1ojo)”.* 

1948 es la matriz de esa discrepancia que culmina en el enfren 
miento Sadoul-Bazin, debate fecundo en reflexiones y renovados posi 
cionamientos sobre la cuestión. A. propósito del filme de Wells, 7 
Lady from Sbangai (1948) (La dama de Shana), Claude Mauriac 
en, Le Figaro lttérire, Roger Boussinox, en Action, dos semaaar 
«culturales y políticos situados en las antípodas entre sí, y finalmen 
“Alexandre Astruc, en La Table ronde, se entregan a un enfrentamient 
término a término. Para Maunac, Welles hace “cine puro”. “A pes 
del molde estándar dela intriga” <escribe- Welle innova, encadena 
planos” *con desprecio de las más sagradas leyes del oficio”, ene 
las reglas clásicas. Welles es el Manet del cine, hace del filme un “arte 
específico”.1) 

Por su parte, Boussinor objeta: 


En 1947 el cin es rra cosa que un álbum de fotografías bien pegac 
“0 unejercido de presidigitación. La vanguacdia del cino a no resido en 
manera cn que un filmes resizado, sino en la manera en que es pensado, 
Entracte (Entreato) ya no es un filme de vanguerdia. Por ora parte, ta 
poca lo es Un perro andaluz |. Es tanto autos de proyectos grand 
¡Orson Wells 10 es un autor de vanguardia. Pero un fiime de Orson Well 
en tanto pintura delos perjuicios de una concepción captalis del mun 
Cs un filme de vanguarda. Nos casal que Well sea considerado pei 
0 porel Comité de Actividades Anticapialits sí]. 


Bazin,D. Marin, . Queval y J-L. Talenay: Sept ans de cinéma francais, París 
Cerf 1953, páge. 725. 

12. H. Agek Mirir de Finsolte dans le cinóma fiancais, París, Cer, 195 
pdas. 7579. 

13. Claude Mauro: "La dame de Shanghai”, ca Le igor litéraie, 89, 
3 de enero de 1948, pág. 6. 
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“Alexandre Astruc supera el antagonismo de sus colegas 


A propésito de Orson Welks, es imposble hublar de vanguardia, Sus 
juegos o son Jos de se n conformismo fácil y revolucionario quese saluda 
hoy con respeto alo que hemos comenido en llamar ura crónica de cine, 
Van acompañados por un peso agreswo y un orgullo tranquilo (que no es 
la insolencia, quese lo contrario dela insolmcia), donde veo la prueba de 
altura espiitual. Ahora bien, ¿quién ha oído alguna vez hablar de altura a 
propósito de vangaardis? 

"El filme “es una obra formal pura, un ejercicio de eto donde unautor 
se deslidariza con s tema sin incsoducir e él la paroda, es decir, minán- 
¿lo en la expresión, sio, por el contrario, llevando los ooctos hosta el 
punto en que adquieran de nuevo un poder perdido (redescubrimiento de la 
retórica, como en Les Fleur de Tarbes de Paula) ".00 


La posición de Astruc es combarida y hs expresiones de Bousinor 
scuán retomadas des años después por Georges Sadoul (que quizá las 
haya inspirado) cuando Inbla, a propósio de Point du tour (1942), de 
Louis Daquin, de “una mueva vanguardia”, comparándolo con Ladhí 
di biciclete (1948) (Ladrones de biela), de De Sica, y del cine de 


Recien 


la vanguardia no esla fabricación de ingeniosos bordados sobre temas ya 
tratados, la cómoda repeición de fórmulas prestas, sin un puesto donde 
se core el isgo de “romperse la caro, ya sea porque el público no etien- 
la quese tompa con el apio de sus costumbres o porque la novedad delos 
problemas abordados impide cacontea una solución satsfacora..S 


14. A. Astracs “Notes sur Orson Wells", ex La Table onde, 12, febrero 
¿de 1948 (incluido en Dee serlo dl caméns.. dde le caméra a slo, cria 
(1542-1984), Paris, LArchipel, 1992, ts. 319-324, Recordemos que en Les 
ius de Tarbes (1941), Paulhan preconza una litearura que sré centrada en 
la erórca, en a expresión, alos fetos de evitar la “transparencia delos tex- 
108” que ctansforma al escritor en un simple “aparato registrador”. Se adverirá 
vcsta lima expresión tna lanza sora con uno delos rangos definitorio dela 
»orimspración surrealista (véase supra). 

15. “Une nouvelle vantgarde Le Point du jour", en Les Letrs frases, 
11 260, 12 de mayo de 1949. Antes, Diquin había atacado especialmente a 
Aras 
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De esta manera, todos concuerdan en rechazar la “vieja vang 
día”: reducida a juegos formales, se encuentra decididamente pasade 
de moda. Sin embargo, la “nueva vanguardia” que preconizan Ast 


y luego Barin también procede de opciones técnicas (plano-secuencia, 


profundidad de campo...) y parece encontrarse frente a los mis 
adversarios que la antigua: una lito intelecual que se niega a recon 
vn arte y un lenguaje en el cine. 

Como se ha visto, el “manifiesto” de Astruc sobre la “cámar 
[hpicera]” se subtitula, en electo, “Por una nueva vanguardia” y l 
declaración de obsolescencia de la vanguardia de la década del veia 
en La Revue du cinéma de 1947 se titula “A propósito de una muey 
vanguardia”. 


Esos intercambios polémicos llegan a su punto culminante en 


zo de 1949, cuando LÉcram francais anuncia mediante un afiche el 


siguiente acontecimientos 


"TODOS LOS AMIGOS DE L'ÉCRAN 
vendrán el jueves 10 de marzo alas 20.45 
ALGRAN DEBATE SOBRE. 

LA VANGUARDIA EN EL. CINE 
Organizado por 

ECHAN FRANCAS 

Jntre Georges SADOUL y Andeé BAZIN 
a la Maison dela Pensé feanaise 

2, rue de Plat, París (8) 

Se prevén numerosas intervenciones 
Costo de la panicipación: 30 francos. 


/A ser estrictamente limitado cl número de locali 
es pradente reserva 
presentándose escribiendo 
(con un timbre postal para la respuesta) a 
la administración de 

DECKAN BANCA 

18, vue da Croksan, París (29) 


Ese debate es anunciado, en encarte, en una página titlada “Obiers 
>, firmada por Louis Daquin. Es un ataque virus 


vaciones desplazado 
lento a la “joven crítica cinematográfica”, representada por Astrus 


solo 
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“animada por el cineclub “Objectif 49” (o sea, en torno de Bazin, Roh- 
meríSchéres, Doniol-Valeroze, etc. 


No les reprocho que se hayan lanzado al descubrimiento de lo nuevo 
—escuibe Daquir- a la búsqueda de una vanguardia en reacción contra el 
conformismo y una innegable esterilización, sino que no hayan analizado el 
úprobiema, que hayan cedido, a sabiendas inconscientemente, alas afluen- 
cias que los rodean, que hayan obedecido sin disgusto cies consigas que, 
por otra parte, no datan de hoy, ue e unan a ISidore [sou y su lemsmo o 
a un Breton sofocado por reanimar el difunto surcalismo. 

“¿Qué descubren o, más bien, qué creen haber descubierto? ¿Qué recla- 
man? Una revolución formal, la posibilidad de cuestionar todos los pro- 
lemas esttics y el lanzamiento de fórmula tales como “El cine, arte 
abstracto” divi Astruc, quien, después de darse conocer hace dos años por 
scupir a Chapi, boy viene a declarar que “atstraer es humanizar”. 

"Nadie negará que una obra de ate debe se, por esencia, la expresión 
de una cierta visión del mundo, per para ells, de ahora en más todo el 
arte cinematográfico sólo existe en función de los neos dl objesvo, de 
la apertura del diafragma, del ángulo de inclinación de la cámara y de la 
superficie escerográfica que permi sin duda l integración de “st nueva 
¿limensión: la abstracción (-... 

eciensemente, Sadowi me hacía norar que esta tendencia Sesérica” que 
coloca la forma antes quecl fondo y se había manifestado en el cine. Hubo. 
vna ¿poca de proezas esíticas que se convinieron en una verdadera moda 
imagen desenfocada, deformación de imágenes, montaje rápido y grauito, 
«acrobacias de la cámara, een 


El informe sobre el debate Sadoul-Bazin es publicado sin particu- 
lar relieve en el número siguiente de L'Écran francaise con la firma de 
rangos Timmory, pero el tículo indica de entrada un desplazamiento 
¿el tema; “el debate Sadoul-Bazin-más-el-público sobre 'la vanguardia 
en el cine" se ha convertido en “la batalla entre la forma y el fondo”. 
Según el periodista, el inercambio abordó inicialmente la historia y el 
compromiso crítco de hoy. Bazin "procura descubrir en el comporta» 
¡niento de una cámara frene a frenee con los actores el futuro del arte 
“al que se dedica”. Sadoul define lo que ha sdo en la historia del cine 
la vanguardia, su papel en la evolución de ese art. Pero rápidamente 


16. Lovis Daquin: “Remarques déplcée..., en Lan frangad 
¿le marzo de 1945, págs. 3, 1. 


11193,8 
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se vuelven a enconsrar lor mismos valores que sustentan los dos enfos 
ques que rejegan le así llamada vanguardia a una expresión formal, 
que permite el enunciado algo lamentable: “Durante mucho tiempo. 
problema de la vanguardia fue e de la forma; sc trataba de saber có 
decir las cosas. Hoy el problema de la forma se encuentra más o ment 
solucionado. Se trata de saber qué necesita ser dicho: “La vanguardia 
o se encuentra en la forma: está en el fondo”. 

Sin embargo, la cuestión formal no deja de seguir produciendo del 
te. Maurice Schórer, en “el cine, arte del espacio”. remite las obras. 
“cine puro —los filmes llamados de vanguardia”, generalmente ack 
dores de una dimensión plástica—a “concepciones más literarias o pi 
tóricas que verdaderamente cinematográficas: no es por su grado 
abstracción que se podrá determinar el grado de pureza de un filme; 
sino por la especificidad de los medios que emplea”..16 ¿No hay allf un 
toma de distancia con relación a la reivindicación de Astruc de un 
cámara sto y de un cine que llegue a la abstracción? 

Más adelante, en un texto titulado “Por un cine sonoro” (ítul 
¿en el que se reconoce una de las formas de enunciación de la reivins 
dicación, del manifiesto), deplora que no haya existido hasta enton* 
«ces "un verdadero estilo del cine sonoro” y proclama que: 
«constituir tal estilo y que, pese.x todas las dificultades materiales, se 
deben emplear las investigaciones de una vanguardia digna de es 
nombres. 


El filme “maldito” 


Una mani 
ei na amplia 


stación creada por el cineclub Objectif 49 vuelve a of 

en el sentido de la insttucionalización de sue ted 
además de la prensa, donde se publican las críticas del grupo, y 
cineclub, donde expresa sus puntos de vista=; es el festival del “fil 


17. L'Écram framals 1 194, 13 de marzo de 1949, pigs. 2 y 13. En 
debate intervienen, además delos conferencistas, Jean Mitey, Alexandre Astr 
Roger Leenhurde y Louis Dad 

15. M. Sehérer “Le cinén 
junio de 1948, pág. 3. 

19. M. Sehére: “Pour tun cinéma parlane” en Les Temps Moderues, 1" 36 
septembre de 1948, págs. 565-569. 


rc deVespace”, en La Rev dc tiro, 3] 
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waldito” que pretende oponerse a Cannes al instalar en Biarritz am 
“contrafestival” y al procurar salir del modelo de la vanguardia. La 
expresión "filme maldito” de alguna manera viene a fjar la controver- 
sia acerca de la vanguardia y a proponer una alternativa que prepara el 
pasaje a la “renovación” en medio del sistema comercial. 

Maurice Schérer, que da cuenca en Les Temps Modernes de la mani- 
festación (de la que es uno de los organizadores), distingue tes seres de 
filmes: los que prolongan la tradición del cine de vanguardia; los filmes 
desconocidos en Francia por razones diversas; los filmes clásicos, pero 
mal recibidos, que demandan una rehabilitación 


Hay pocos cosas para deci serca delprimer grupo. Nunca emuvo elos 

igaos de “Object 49" resuciar a la vieja varguardiay apoyara los que 
permanecen fieles a su espro. Incluso me he preguntado si alguna de las 
Películas abstractas que modestamente e adjudican el ttlo de les expe- 
mentales alguna vez legó a hacer progresar una sola pulgada el arte del 
cine. Pues, ¿qué os oftecen que no estuviera a desde mucho tiempo antes 
En Meli 6 en Crit Para moxorros, pues, la causa e clacas quese ves, sí 
Se quiere, enla presentación de algunos Lee, Whey o MeLaren una úlcima 
<ortesía hecha a nuestros adversarios, corea no exenta de humor, pues el 
favor se vuelca hacia los pequeños filmes publicacis de MeLaren de cuño, 
«canadiense, De esta manera, el surrealismo muere en los afiches dl subt 
1 eso, prefito la ingenuidad auténtica de Cohl, de Méls y las 
¿os lunas de la Creme Éclipee. La paradoja del ate moderno es que, al ser 
artificialmente retemplado en las fuenes vivas dl arte popular primitivo, 
10 puede huir del hermetismo sno degradándose. Pero la propia juventud 
del cine lo precerva de la sclerose que smenaza lar otras arte. Que siga su 
propio camino in preocuparse por sus ambiciones o ss renunciamients. 
$ iene con respeto a llas vanos siglos de retraso, que vea en ello no su 
infeioridad sino fuerza 


AL evocar filmes de la tercera categoría, Schérer habla de Vigo “cuyo. 
horniz “vanguardista” de ninguna manera atacó profundamente sus fres- 
os colores. Pues esa búsqueda exacerbada de lo insólito que se puede 
seguir de un extremo al otro de la obra de Vigo no es únicamente hija 
del surrealismo, cuyos tópicos <e dieron cita en la cabina del segundo. 
dle L'Atalante”. 


20, Maurice Selérers “Le festival du filme maudi”, en Les Temps Moder- 
48, octubre de 1949, págs. 760-765, 


se 


Luego amplía sus observaciones a los “debates.en los que un públ 
joven y entasiasta no prestó su colaboración”: 


Por supuesto, la cuestión “de la vanguardia” suscicó como siempre la 
pasiones. Por cierto que la unanimidad está lejos de alcanzarse sobre 
punto ligioso, pero observo en la generación más joven, a pesar del 
o que siente aún por los grandes movimientos poéticos del periodo ent 
“ambas guerras, una inquietud menos decidida de proclamar sa ruptura « 
la tradición clásica o “burguesa”. La voluntad de iberación que marcó a 
“empresas de nuestros mayores ha conseguido tan ben sus fines que ahora 
quita al spíric de rebelión oda la mater enla que se pueda ejercer Pues 
quese ha convenido en jurar solamente por la Historia, digamos que en un 
'desermimido momento dela solución delas ate, ls valors de conserva 
«ión acaso merezcan imponerse sobre los de revolución y progreso. 

Sea Como fuere, en el momento en que ls tras ares pintura, msi 
poesía) purecen muy cerca de comprometerse, aunque sea provisoriamen 
En un arolladero, el cine nos seduce por su aspecto juvenil yla sencillez di 
du leguaje. Nos coneeponde a notoxros eniquecerlo sin quere conservar 
2 toda costa eta ingensidad que antes constituyó su encanto, ni tam 
«on un exceso contrario, oscuecerlo con refnamientos que o tienen cura 
"Un arte sin público e ya un arte medio muero. 


¿Dónde está el surrealismo en el cin? Sies enel baturrl del pañol 
del Pere Jules, por supuesto que el cine que estuviera viculado a dl 
slo pondiía de manifiesto los adornos de un “eslo”, un manierisn 
dicorativo, Pues bien, en 1949 se encuentra incluso en Jean Rouch 
prepetuación de una corriente cuyos comienzos habían tenido lugar 
la década del veinte, en l surealismo, y que se profundizó aún mv 
ex su disidencia con Documents, al revindicae l documento en Le 
to, en contra de cualquier elemento anístico. Rouch, vinculado a 1 
movimientos surrealistas que nacen y se desarrollan durante la 
(nera de a tutela de Breton y Pérer, que están exiliados) viaje 


21. Sobre esa corriente surrealista que comienza con Reverberes (1538 
1939), la que pertenece Rouch, luego se conviet en La Main 3 Plume, 

la dirección de Nokl Arnaud y Jean-Frangois Chabrun, y Le Suriaisme Ens 
«el Tosjowes (1943), vinculada ala Resistencia y los sarrelitas belga ( 
riormente incluidos en CoBrA), véxse Michel Fauré: Histoire du surréali 
“au POcenpatiom, París, La Table ronde, 1962 (red, París, La pei vermilo 
203. 
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tras las huellas de Griaule a la búsqueda de los Dogon de Sudán (hoy 
Mali), cineasta aficionado, ernógrafo por convicción, muestra, a partir 
de cse festival del filme maldito de 1949, algunos de sus documentos 
(entre ellos La circoncision),22 Más adelante, rivindicará la inspiración 
surrealista a través de las categorías del encuentro, del azar objetivo, 
incluso del automatismo, al que vinculará a la enajenzción y la te 
de la cámara participativa. 

En sa reseña del festival, Schérerlo menciona al pasar señalando los 
“excelentes filmes de Jean Rouch sobre el África negra”, excepcionales 
en el uso de la película de 16 milímetros y del cine no profestonal=en el 
que no cree-, en razón de “la gracie de un tema excepcional”. Fero ni 
se filme ni ese enfoque definen la categoría reivindicada de “filme mal- 
dixo”, cuya teoría le debe mucho manificetamente a Jean Coctean, quien 
quince años después de Le Sang d'm poéte (1930-1932) (La sangre de 
von poeta), se reconecta con el cine filmando o colaborando, uno tras. 
tro, con varios filmes: La Belle et la Béte (1946) (La dela y la bestia, 
Orphée (1949) (Orfeo), Les Parents terribles (1948) (Los padres ter 
bles), después de actividades como guionista durante la Ocupación. En 
el comentario de Orfeo se encuentran estas manifestaciones donde la 
vanguardia desempeña un papel de contraste, e incluso poore 


Orio m0 es el gran sacerdore que fue. Orfeo es un poeta célebre, cuya 
úcletridad iria lo que se ha convenido ón llamarla vanguardia. La van 
used desempenará, pue, en el fime el papd del partido delas bacantes 

'o serán un club de mujeres, delas que Eurídice 
la anes de que Orfeo la desposara 


22. En Biarritz, La Circorcision es exhibida inmediatamente después de un 
filme mexicano (con música de Elsie), The Forgorien Villge, que contrasta 
por más de una rszón con aquél: esta del encuadre dominada, dies ilu 
'inación, propósito progressta de erradicación de las costumbres locales en 
henefico dela medicina moderna, etc 

23.) Cocteau: Orphée, Filme, Par, La Parade/André Bonne, 1950. Véase 
ssimismo en sus entrevistas con Georges Michel Bovay: “Vanguardia e una 
expresión peligros. La juventud que cree que la vanguardia lleva un escudo ya. 
o la reconoce. Por ejemplo, hce algo más audaz al llevar al cine Les Parents 
Firribles que si hubiera vuelo a hacer ora Sang den podr (Cinóma un cel 
¿uvert serle monde, op. cit, pág. 105). 
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El artificio preconirado. por Cocteau que Schérer distingue del 
estetico, denunciado en Visconti, o dela “geometría” elseninias 
na- ahora le de la espalda al documento. Así, al considerar el ciempl 
de Quetorze Juillt (1332) (Catorce de juli), de René Clai, Sehre 
esctibe: "Cuanto menos se dé valor alo pintoresco extrio, mayor ig 
cxúgirála construcción del espacio del plano”, “hada reemplaza let 
dio consu iluminación homogénea y sus tabiques móviles”.24 


FISTORIZACIÓN DE LA VANGUARDIA HISTÓRICA: 
'SADOUL CONTRA Larios 


En el mismo año, 1948, Georges Sadoul escribe para Ciné-Club 
panorama histórico de la vanguardia de preguería en tuna vasta íntesi 
que resulta uno de sus escritos más lúcidos, tanto en los fundamenta 
fáctico», as vinculaciones con ls oras ares en el lugar en la socieda 
como en la articulación que propone delas tendencias y las corren 
La confrontación de las corrientes de la preguerra francesa se reali 
«on la vanguardia soviética, que funciona aquí como un crtero. En 
“dad, el propio Sadowl no retomará con la misma claridad ea exposic 
«en su Histoive rénérale du cinéma. 

Hace comenzar esa vanguardia en 1924, “con diez o veinte añ 
de retraso en relación con la pintura o la poesía”, y la distingue de 
corriente animada por Delluc y sus amigos, que “se 
en el dadaísmo o en el cubismo, en los que a continuación se inspiró 
vanguardia, sino [que] prepatacon el camino reclutando a un públi 
que colocó el cine en el mismo cango que las otras arts”. 


as  estéricas análogas, pero cuya ambición, desde su fundación, había si 
legar a la gran masa de espectadores. 

Tara eso Eisenstein o Padorkin tuvieron la preocupación de acarar 
lenguaje. La vanguardia, por el contrario, lo oscureció mediante la pro 


24. Incluso $ René Cuir no fuera "un cineasta maldito, él, 
cualquier orr supo, sin abdicar de ninguna de sus peetensionss, 
más diferemes públicos”. El interesado responderá a su manera, hablando: 
Tristan Corbiére como de un “pocta maldito y sin embargo incomprendido". 
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feración de sus búsquedas formales: De ete manera, parecía ingresar un 
ssclladero. 

El dadaísmo estuvo enel origen delos primeros filmes de vanguardia. 
[Los filmes alemanes de Eggclng, Richter, Rurtmas, o ls franceses, de 
Man Ray, Léger Picabia-Claic] 

Después del arte abstracto y el dadaísmo, el cine se apoderaría de una, 
nuev forma de la vanguardia Ferri y arósica: el surealisno, El primer 
filme que 1 reivadicó fue La Coquile le Clergymar (1926) ....Un perro 
amdali, que siguió 4 ese primer ensayo, us, con Extraci (Entre), la 
bra maestra dela vanguardia [.]. Nos preciso biscar esas calidades en 
La songre de to poeta, donde Jean Cocteau experimentó en su plástica cier 
ras iluencias del cio o de la posa xurealica -.] 

Áge dor (La edad de or0) acentuó la reacción de Un perro andaluz 
contr la técnica billame y gratuita de los comienzos de ls vanguardia 
Fragmentos tomados de los noticeros de actualidad y de wa documental 
sobre los escorpiones se insertan sn fricción junto con imágenes de estilo 
neutro y casi banal 

Butuel había encontrado una salida ala rebelión y a la desespersción 
anárquica cuando abandonó, luego de los aificios orales, las meráiras 
“surrealistas en su documental socal: Tere sans pab (1932) (Las Hurdes. 
Tierra sn pan)... 

Teta evolución y ess iferenciaciones fueron los rasgos de soda la van 
uaedisy dela usentad inelccual. La comete que la llevó al cie, hacía 
«<l documental, o había esperado Las Hurdes para manifestarse. Desde el 
origendela vanguardia, la corcine del “docomentalsmo” hal 
junto con la abrtrcción alemana, on el "ine puto” 9 con el surra 
francés Esta tendencia pronto suplanó a tadas las demás ..] 

Rion que les heures (1926), de Alberto Cavalcast, a merudo es consi 
¿erado a prinza manifestación de la corriente docemental en la vanguar 
dia, Kirsanoff, con Méxilmomtart,preferble a Brames d'antomne, “más 
cercana a la vanguardia”, René Cir, La Tour (1928), Grémilon, Tour au 
large (1927), Deslaws La Nui dlotrigue (1930), Jori Ivens, Le Pont dacier 
11928) Regen (1923) (Lluvia) 

La revelación soviética precípió, para l vanguardia la evolución docu 
mental y dio corta de cudadanía al hombre juno con los objetos. [Dos 
“bras cracterisicas dl vanguardia que concluía: La Zone, de Lacombe, 
A propos de Nice, de Vigo. 

En Alemania lo infsencia de Vertov fue determinante sobre la van 
guscdia. Mans Richrer L.] resomó en suna el mévodo. del “Cine-oje? en 
Renmemmphonie (1928) |. AL proclamar desde 1926, “queremos un filme 

9, Richter adaptó la vanguardia a temas sociales... 
El "Laboratorio experimental" de la vanguardia, que en sus comienzos 
parecía abierto por estes gue trabajaran para csnabs, se cscontró dando. 
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resultados más fecundos que las realizaciones de Delluc y sus amigos. 
Frascia, esas búsquedas habían formado a los hombres del futuro: Rar 
Clnis Carné, Grénillon, Renoir y Jean Vigo. 


La posición de Sadoul no aprehende a la “vieja vanguardia” segú 
«el modelo al que se la reduce en el discurso de los nuevos críticos y dé 
Quienes reivindican una “nueva vanguardia”. Por el contrario, el rccha 


de una dimensión documental lleva a Sadoul a hacer de la vanguardia 
el zócalo del cine de las décadas del treinta y del cuarenta. 


¡vo con respecto a “la vanguarda histórica" 
sin embargo se instalará perdurablemente (hasta nuestros días), en par: 
ticular a los efectos de poder oponerle la “nueva” vanguardia (cuya. 
“denominación no perdura), basada en una inversión de valores récnic 

y estlíicos: falta de montaje, de palabra, exclusión de la dimensión 
plástica, ec, 

Pero ese prejuicio también se apoya sobre la base de una revisión d 
la propia historia, revisión cuyo esquema lo proporciona Henn Langlois 
cuando, en 1952, publica -con seudónimo- un texto sobre la Vanguar- 

ha francesa en L'Age du cinómaló que no acredita la versión de Sadoul 
sino que, por el contrario, la cita (sin nombrarla). Langlois insala el 
ine delos jóvenes autores como la “primera vanguardia” y ve su origen 
en Abel Gance y en La Folie du Docteur Tub en razón de los efectos 
“subjetivos” de ese flme.27 Desde entonces, la vanguardia fue asociada. 


25. 6 Saul: "De Dada a sure”, en Cné-Club, 1,2% año, 0 
bue de 1918, pao. 34 

26. LÁge du cinéma, 6, verano de 1952, firmado DC. D (e fallecido), 
inciuido+n Cahiers de cinéma, n” 202, jnio-jli de 1968, págs. -19 

27. En la primera paro de la precnte obra hemos visto que Sadoul, en su 
Histoire ténérale du céma, tomo U, 2 el cine se convierte e un are 1909 
1920), ublicada en el segundo trimense de 1952, descarada por completo sa 
hipóvesis (La Folio du Doctew Tubo suga mucho más dela pagues que de 
ln vanacda, Sólo tic valo en raión de la personalidad de syamor. Como 
permaneció inédito, mo pudo ejercer influencia en la nuova cscuda france”, 
pá. 320). En 1908, Ésenne Arnaud va había secuido la anamofoss en Le 
Korigar, un filme Gsumont de 160 m. Un arica bretón impieruna pildora 
proporcionada por un alquimista ye súbitamente tansportado ars donde 
vea Nowe.Dame y el panorama adejgurars en tomo a O) y tombén cómo la 
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om un “cine subjetivo” que rompe o contrasta.con el cine norteameri 
cano, totalmente exteios, con acción y objetos. Este razonamiento leva 
a Langlois a bautizar a ese cine como “impresionista” para distinguirlo 
del “expresionismo” alemán 28 


Los filmes fueron los que hicieron una varguardias ésta o nació de una 
inseminación arica, sino. del propio cine, desu fuetza y de concenido de 
0 filmes. 


De esa manera, ls salas de bacro fueron la primera cuela, la gran 
prensa, el primer laboratorio, l optimismo y el entusiasmo del público, el 
motor dela naciente vanguacdia. 


Más que Lois Delle, más que Germaine Dulac, Abel Gance es el ver 
der padee dela vanguardia francesa; ésta habría cxsido sin ells, pero 
nunca sin él 


En la histori dela vanguardia, La Fole du Docteny Tube tiene el signi 
cado de demostrarnos que la primera caacteíca de la vanguardia curo- 
pes fue la búsqueda de un cine subjetivo, en l que nunca s había pensado, 
“antes y aí explicamos por qué en 1923 la escuela francesa y la alemana se 
juatacon en Le Montreur d'ombres y luego en Der Letzte Man (La última 
csrcajado. Lo nismo con Rose Prance (1915), ... Su único significado es 
fiar a hora y el día de salida aa palestra de una cierta poesía Esla primera 
cara de presentación de la poesía de capilla 


Torre tl se hunde Véase Bernard Bastide: “Éienne Aemaud (1979-1955), une 
biographic”, memoria de DEA, Pers N, págs. 32 y 164. Bajo su seudónimo, 
Lamgils tal ve estimara conteadece a Sadoul sn atacarlo de fent. 

24. También ahí, Sadoul en el volumen 5 desu Histoire gónéale.. (publi 
cado luego de su muerte) procurará consolidar esta “invención” de Lanloi. 
En 1992 él mismo había escrico que “la mueva escuela que se cisalizó hacia 
1920, pronto reivindicaría un impresionismo de imágenes”..” (op.cit, pág. 
103), pero no le da a sa expresión tanta amplicud. En 1923, en el marco de 
«na conferencia pronunciada en el Salón de Oroo, tirulada “Pier ensayo de 
clasificación de estilos”, Moussinac distingue: el realismo, el cme pictórico, el 
simbdlsmo, el impresionismo, los ensayos de rios cinematogáfios, ciencia 
y cine (informado en “Lge héroique de cinéma”, en Georges-Michel Bovay 
(dix), Cinéma. Un al omwert sur le monde, op. it pág. 27). Se ve que el 
impresionismo no enoba en abseluto ls nuevas tendencias del filme; es sólo 
vi aspecto de el, 
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Muy rápidamente, la primera vanguardia se instalará en sus descul 
miencos, sacrificando el espíiw y la leas todo se desagregará. 


En 1919, Delluc había formulado la idea, a propósito de Rana 
«ho, donde, según decía, Jacques de Baroncell “ha dado un gran “pa 
adelante”, según la cual “aquí nos acercamos a ese impresionismo ani 
mado que será -asíl creo- lo propio del cine francés, el día en que 
cine francés merezca plenamente er llamado francés”.29 

Pues bien, ese impresionismo lleva, por una parte, a la interpreta 
ción, llamada “natural”, y, por la orra, al “punto de vista pictórico 
al “contacto con la naturalera directamente, a la norteamericana”, 
en oposición al “rembrandrismo",9 luz compuesta, artificial, incl 
“falsa”. El objetivo es una especio de inmediatez El uso de la pala 
“impresión” que hará Germaine Dalac (ya sea de lado del espect! 
del de los personajes de la armósfera del filme) inflexionará, por ci 
to, el sentido de ese “impresionismo” del lado de la psicología, sin q 
por ello se llegue a formular una definición doctrinara. 

Se aprecia aquí que Langlois reconstruye la historia de una manel 
diferente la de Sadoul y que instaura para la vanguardia una base est 
tica que es al mismo tiempo la causa de su “decadencia”. Los trucos 
¡Gance y el “panto de vist subjetivo” al “instalarse” se desnaruraliza 
La violenta crítica Richter en 1948 desarrollaba la mis 


PERMANENCIA DE LA VANGUARDIA: DEL 1ADO DE COBRA. 


“Al margen de esas polémicas y proclamas contradictorias, es preci 
hacer aquí una especie de aparte para el grupo de artistas surgidos 
período de la guerra en Europa, que adopta el rombre de CoBra al un 
a Copenhague, Bruselas y Ámsterdam. Desde el comienzo, cuando 
fundación, el 3 de noviembre de 1948, en París por Asger Jorn (Di 
marca), Chrisian Dorremont y J. Noiret (Bélgica), Appel, Constant 
Corncille (Holanda), CoBrA se reivindica como “movimiento interna 


29, 1. Dell: Bite cimimuatorapbiues, 1V2, Dori, Cinémarhaque fea 
se, 1990; pág. 20. 
30. Ibid, 112 pág. 174 
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cional”, publica textos que tienen la forma de manifiestos, suscita mani 
“estaciones públicas, Su centro de gravedad está situado más bien en el 
sector delas artes plásticas y en el de la poesía, pero ese grupo tiene una 
vocación más vasta, que incluye el cine y la música, y se sitúa en una 
reactivación crítica del surrealismo, cuyo academicismo deplora. Por 
tra parte, el componente belga se llama “surrealismo revolucionario”. 
Los CoBrA prodaman su volunad de vincularse con el movimiento 
cvolucionario y reivindican el marxismo. El movimiento tiene un dia- 
vio, CoBrA, cuyo subritulo varía según las ediciones (puesto que cada 
nero se dedics sucesivamente a un país): “Bolerín para la coordi 
ción de las investigaciones artístics/vínculo flexible de los grupos ex 
vimentales danés (Host), belga (surrealista-revolucionario) y holandés 
Reflex)”, “órgano del frente intemacional de artiss experimentales de 
vanguardia” (n* 4), “internationale zeitschrift fúr moderne kunst” (a 
5), “revue bimestrielle de Dlnternationale des artistes expórimentona” 
0 6), “Revue internationale de Part expérimental” (n* 7). Ese movi- 
miento lleva, pues, os rasgos distintivos de una vanguardi: 

¿Qué lugar ocupa el cine en su lucha? Ante todo, se 
peruar la línea vanguardista del período 1920-1930, continuando, por 
:jemplo, con la reivindicación y la exhibición de Le Balles mécanique 
(sobre el que se expresa de nuevo Léger, quien concluye su texto con 
«na apelación “s vosotros, los jóvenes”), pero también interesándose y 
reuniendo los trabajos experimentales que van desde el cine científico, 
sal como lo practica Jean Painlevé (que había sido un surrealista de la 
endencia de Ivan Goll, en 1924) al filme abstracto (Len Lye, MeLa- 
vo la cincpintura de Henry Valensi o Luigi Veronesi (ex de Abarac- 
ción-Creación). La relación con a historia del cine es particularmente 
interesante puesto que en CoBrA se dedican artículos ilustraciones a 
Robertson y al precine, así como al cine de los primeros tiempos y a 
Chaplin, Jean Raine, que colabora en CoBrA, organiza en Bruselas, con 
semareca y la Sociedad Real de Bellas Artes, un festival del filme 
ibstracto y experimental que se desplazará hasta Knokke-le-Zowte y 
representará un polo mayor del cine experimental hasta la década del 

Este enfoque coexiste con otro que ve en el 
cial y poét 


la “prodigiosa arma 


Es sabido que, files al método maexistaeniista, los surealiss de 
HOY se han aplicado muy partularmente al problema del conocimiento, 
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idgmico al problema del deseo y de la lierend y esperen uilizar media 
cinematográficos no solamente como un méxodo eficaz de descabrimien 
de evidencias coneeras, sino también como marco experimental hacia 
¿efinitiva transformación del mundo 


Ea dos páginas con forma de maniisto (*Cinermasurrealifeste"] 
firmo porel “grupo surralita-revolucionaco, sus amigos, sus ved 
mos”, que encuadran dos collage de tres imágenes cada uno: el prim 
representa a Frankenstein, Superman y Truman; el segundo, a Caligari 
Dr, Mabuse y Hitler el famoso libro de Kracaues, De Caligari 3 Hil 
+ contemporánco),se proclama 


¿que la cámara no respete em abscluro la calidad mi la realidad la cáma 
«compiten y e tata de saber cuál de las dos será más surcalisa.[.. No 
«cceresponie, na dn dudas arbitrar cora guerra, no enfriar, suo exact 
ene agravarla. En efecto, somos de aquellos que no tomamos la rcalida 
por el grsiceo maquillaje que algunas testes Narhalie Factor han lograd 
inponerle de los que no tomamor la cámara por l caja registradora, e la 


Galerías Lafayen, dela Óptica Canina. 


No oberante, la secuencia CoBeA —de la que también se puedo 
lar la fecundidad del sector holandés, con los “jóvenes iracandos”, 
poetas y pintores Lucebert y Schierbeek (cuya influencia será decisiv 
en Johan van der Keulken)- sólo adquiere su sentido en la prolongacié 
que experimenta enel situacionismo, cuando Asger Jorn y algunos otros 
adhieren a él Al anteponerla noción de experiencia (Le Petit CoBrA, 1% 
1, 1949), CoBrA abre un espacio que más adelante será ocupado por la 
moción de situación y luego por la de acción y performance. 


EL CINE LETRSTA. 


Ya hemos visto aparecer la referencia al letrismo en la polémica entre 
Daquín y Astruc. Entonces simbolizaba el modelo del grupo 
esteticista. Pero no podía tratarse de cins letrista, pues el movimiento. 


31, Huber Jun: "Du cinéma considéré comme un moyen”, en CoBra, 
3D 6p) 
32. “Cinémasurresifete”, bid. (sp. 
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< lora por entonces erario, Recón poco después dea dos ediciones 
de me Maldito de Biar surg ese Gne con el primer filme de Isido- 
Je Iso que es exhibido en Camts, fuera del estival. 

e pcmera vist pode exit una ciera relación de continidad 
entre Dl fimo milo” y el cine letrista, puesto que Jean Cocteau 
figura en uno y a otro como inspirador o como apoyo. Ctando Isi 
re 10u saca su Traté de dave et demi (1932) del Estudio de 
¡véxoile, en 1982, el afiche es concebido y scio por Coctnu, quien 
había discabierto el filme en Cannes, pocos mess antes de que sus 
cara cscánlo, lo quelo había decidido a defenderlo en nombre dela 
¡uventud y dl xcso "nunca condenabe”. Los eslóganes quese leenen 
UN sñche del Traté. mencionan que el me nucibió “el Premio delos 
cspectadores de venguarda 1951%, el Premio Saint Germuai-des-Pés 
1951” y proclaman que «s “el fm que a prensa conformista tata de 
Sofocads el me que la Juventud yl rampuardla exalta”. Se aprecia 
¡len emonces, qué dispositivo promucte ese primer filme lrita que 
inaugura una cera cantidad de procedimientos -momaje discrepante, 
disociación onido/imagen imágenes rayadas, Imágenes en negro, ete. 
Je ata de dale fm a un cierto cine reinante lemplige” el nacido con 
dos hermanos Lumitre e ineaura la ea del cine cincelador. Según I0u 
«3 “un manfeto para si próximos mes [.] como La sangre de un 
Poetans o "Siempre he creido que un manifiesto nuvo vale más que 
La obra perece porque el maniieno demuenro cómo se crean obras 
fura 

"También se aprecia cómo reaciv o moviliza la expresión “vanguar- 
dia" cuya deinión d lugar a controversias, según se ha visto tanto 
<»n 1 rica como entre ls historiadores el cine. 

Sin embargo. e precio destacar ae el enfoque de lso, a pesar de 
la carga destructiva con respecto al cine tal cual s, se orienta ante todo 
a sevovarlo, a fusionar, a abrir una nueva ea en el campo dela estés 


la de forma detallada y docu» 
véma lstriste (1951-1991), Pai, 


33. La hiroria de ese movimiento es es 
sentada por Frédérique Devaux en Le 
Pars Expérimental, 1992, 

* Expeesión deisidore low pars calificar una espa inicial del ie, cuando, 
su desarollo se producía mediante la construcción delos temas [ne £. 

34: Citado por E. Devasx, op. dt, pág. 49. > 

35. Comban, 26 de abel de 1951 (citado por E Devaus, op. cit pág. 5). 
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tica. En el prefacio al libro-ilme de Maurice Lemalre, Le Film est dé 
«comencé? Síance de cinéma (1951), Isoucvoca “la fese de destruci 
¿del límite estéico inmediato”, escribe que “la muerte del cine se en 
traba trazada en el propio borde de su plenitud”, pues “asqueado de s 
propia perfección, [el cine] se destruye cuando no puede enriquecerse 
Pues bien, e rata de una “destrucción estética cinceladora”, que at 
cia el renacimiento de un are "poscinematográfico”. 

Txiste un hisoricismo en Isou y en Lemaire, quienes retoman bs 
tante prosaicemente el discurso dela evolución del cine, redacióndolo. 
sus perfeccioramientos técnicos o “mecánicos” para oponerle mejor“ 
autoevolución estéica, que es el único sentido de un are ode uma fon 
de cxpresión" (Isou). Lemañtre específica que el estadio “cincelador” 
aquel en el que el ine “se vueive sobre sí mismo, refexiona acerca 
sus medios y los utiliza como fondo, sin considerar un propósito ex 
rior al propio arte”. 

El ctrismo acompaña, pues, la pcoblemática de la especificidad, 
la autoromía del are, dela autorreflxvidad. El negativismo que apli 
«a es creador: quiere restaurar el reo dela estética, contrariamente 
carácter negador de Man Ray" y a la insrumentalización poética 
Cobra. 

Si bien Maurice Lemaitre -quien,montó, junto con Isou,el Traté 
bave eteternté=, pcoviene del Libertaire, periódico anarquista, la 
tina levista no se apoya en un pensamiento políico, or el contrario, 
rapo reivindica dentro dela esfera artística, un lugar y reconoce o! 
enemigos a “los Surrealias y a sus seguidores”, Aunque, como escri 
Frédérique Devaux, se “reemplace, en los escrito letrista, 'vamguardi 
por creación”? Lemaitre se reivindica como perteneciente una * 
vanguardia” opuesta “la retaguardia dela vanguardia”, que rabaji 
“enla exploración de caminos realmente incxplorados en e filme” y 
esos efectos, no procura gustar la multitud. Contra los “especilit 
de la vanguardia” (on realidad, la retaguardia de stas cta a Cain 
Ccteat..) es “con quieres deben luchar los muevos grupos y no cont 


36. Jn lsdore low, prefacio a Maurice Lemaivs Lo Fil et dejá co 
mencé? Séanca de cinéma; París, André Bonne, 1952, págs. 16, 13, 20,28, 
37. M. Lemaire, op. city pág, 65. 
38, bid, pig. 87. 
39. E Devaux, op. ct pág. 25. 


Los debates sobre la vanguardia. 169. 
«el público, que por lo menos es curioso e ineresado, y que a menudo 
está dispuesto a acompañar [...]*.4 Lo mejor quese puede decir es que 
¿desafío se sitúa en el reconocimiento dentro del campo cinematográfi- 
<o. La ambición de esa lucha no es poca: pretende “¡rehabilitar a Saint. 
Germain des-Pets ante la vista del mundo como un posible Hollywood 
nuevo, como irradiante capital del cine futuro!" 

El interés que lleva a Rohmmer a la empresa letista, y dos años des- 
¡pués en particalar a sou, parece circunstancial: según dice él mismo, 
+s el único movimiento desde la guerra que se sitúa “adelante (0 a la 
izquierda) del surrealismo”, que cuesciona su hegemonía, es un grupo 
organizado, un “gang a la manera de los grupos lascistas” (el surrealis- 
¿m0 era más bien anarquista). En el plano estético, ese cine es apreciado 
por contener “el reflejo de preocupaciones que quizá no scan del todo 
“ajenas alos mejores de nuestros cineastas "comerciales”, por imeresarse 
en "las cosas tales como son” “más allá del espíritu negador y antbur- 
¡zués de la Iieratura de entre ambas guerras (desde Breton e Monther- 
lane)”. No es “literario” (como La edad de oro, La sangre de un poeta, 
Orfeo) ni absracto (Fischingos MeLaren), difiere de “la vanguardia 
a ha manera de Buñuel, Richter, Anger”. lsou “reencuentra un poder 
bruto de la imagen mostrando cualquier cosa, imágenes indiferentes”, 
pero su teoría no concuerda con “lo que Renoir Bresson, Rossellini o 
Hitchcock, por ejemplo, nos han ofrecido como lo más indiscurible- 
mente moderno”. El elogio de sou se halla así inscripto en un sistema 
¿de tres componentes, donde el letrismo vale sobre todo por oponerse 
<l surrealismo, por Su “conservadurismo” paradójico en oposición a. 
dimensión cevolucionaría -o anarquista- de as vanguardias, por su 
'derrorimo”, finalmente, que evita cualquier dimensión política en un 
proyecto cinematográfico en el que se trata de exaltar una vez más, su 


40. M. Lemañte, op.cit, pág. 60. 

41. Llsow, op. cta pág, 34. Habrá un esfuezo para aportar al propio nom: 
bre de Saine Germain des-Prs enla crítica de cine defines de la guera y de la 
posguera. En efect, ese nombre funciona como acto de contrast para asin. 
ase localiza alía la banda de Préret) a también como para Cocteau (Orphée 
¿LS vanguardia de ba sirda en una representación de Saint-Germain), des- 
“pués de que la derecha la demonizara durante la guera (los 222240) y luego. 
Fuera folklorizada (los existencialista). 

“72. "Sur 1ON scene de création, Lesthégue du cinéma clon Is04”, en 
Cabiers de cinéma, 1? 14, jalio-agosto de 1952, págs. 61-62, 
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“especificidad”, “a la inversa de los vanguardistas de 1930, que trata 
"ban de hacer del filme el campo de aplicación de sus teorías pictóricas, 
musicales o literarias”. 

No obstante, frente a este resurgimiento de un cine de vanguas 
dia que se reivindica como tal —el cine letrisa y acaso la influencia de 
CoBrA- y ante el sectarismo de los críticos y cineastas comunistas (que, 
¡como se ha visto, eligieron el “fondo” en contra de la “iormo”), una d 
las etapas siguientes dela reflexión sobre la vanguardia, su reevaluación: 
¡ola distancia tomada con ella, se expresa en los Cahiers du cinéma. La 
revisa, por entonces dirigida por Bazin y Doniol Valcroze, publica en: 
1952 un informe sobre el tema. 

La cuestión central es la del “cine modemo”; la modernidad de la 
década del veinte había sido olvidada, tapada por la cuestión de la 
“ranguardia”, que había ocupado su lugar. 

Esta redefinición de la “moderidad” a la que se procede en el pens! 
samiento crítico y teórico francés a partir de la valorización conjunta 
¿de Welles, Wlee y el neorrealismo italiano, y luego de um cierto ci 
hollywoodense (cuya parte emergente e llamó caricaturescamente “hire 
chcocko-hawksiana"), se opone frontalmente a la modernidad literaria 
y artística que le es contemporánea. La “abstracción”, la: música “ato: 
al”, “el absurdo” y pronto “le norveaw roman” son asimilados a un 
“»ibilismo?. Maurice Schérer condena a “ese poeta que en su momento. 
pintó ectoplasmas y amebas"” (sin duda so trata de Michaua) y exalta 
elcine que “magnifica l gesto humano” antes que “metamorfosesrnos 
en cochinillas” (probable alusión a Kafka),13 después de proclamar que: 
“de todas las artes el cine sigue siendo el único capaz de interesarse en! 
algo que mo.sca regular el ceremonial de su muerte”. Por supuesto que 
esta posición no es unánime, Si bien por un lado se prolonga en Hans! 
Lucas [Godard] ("Defense et ilustracion du découpage classique”) 


43, Mi Shérers “De seis fs e d'un cota écol”, en Cahiers ducinéo 
ma, 26, agesto-Septiembre de 1953. e debe recordar que afines dela geeray 
ur debate premovido por el semanario comunista. Action había planteado la 
pregunta imbécil "gs necesario quemar a Kafka?” (0*90, 24 de mayo de 1946), 
al que lehizo eco alzo después el “zesmecesario quemar Sado)” de Simone de 
Beauvoir (Galiimard, 1955). 

44. M. Schérr: “ou ou les choses tells quel son", en Cahiers du cinés 
ma, 10 10, marzo de 1982. 
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se fjará odicsamente en Michel Mourlet (“Sur un. art ignore”, donde 
<l gesto humano, maguificado, es asimilado con la belleza “fascista”), 
Jacques Riverte desarrollará, no sin ambigúedades, otro parecer en su 
«Lettre sur Rossellini”. Esc ciogio de lo inacabado, de la superación de 
la obra cerrada en sí misma (Hitchcock, Murnau), esta valorización del 
esbozo, del desequilibrio, de lo directo o de lo “aficionado” llega en 
efecto a esta conclusión: “Todo arte sólo alcanza tal vez su realización 
on la destrucción pasajera de sus medios". Es una frase que le hace 
«co a ciertas fórmulas de Isos que hemos citado antes. 

Sin embargo, en ese marco ya no se trata de "vanguardia", ya que 
ésa ha sido reducida decididamente a un “esilo” histórico que se ha 
Vuelto obsoleto y sus modalidades de organización social (grupo, pers- 
pectiva política) son ignoradas, puesto que el cine reivindicado como 
modelo se desarrolla en el seno de la industria (el autor de la “política 
¿de los autores” trabaja en el sistema de producción, en medio de impo- 
Siciones de géneros y de dramaturgia que trasciende), lugar que ambi- 
ciona ocupar la nueva “escuela”. 

Por eso es preciso detenerse en la empresa situacionista, la única 
apropiada para responder a las definiciones de una vanguardia durante. 
aquellos años. 


La VANGUARDIA SETUACIONISTA Y EL.CINES 
¿UN CINE STUACIONISTAD 


<Debe comprenden que muero asunto no era una escala htea- 
di, una enovación de a Gspreió, a modemismo. Se tatba de una 
manera de vivir [...]”, escriben los disidentes de la línca Isou, el ala 
Fuicida dal ltromo; Como so sabe, e produce la esció en casión 
ce una visi de Chaplin París, adonde llegaba paa ecbil Legión 
SE Honor ea momenos de la slda de Lomelgh Conds). Si con- 
fire de pren es abucheada por Debord, Berna, Bra y Wolman, 
Cue o aca trcándolo de nal y prolemando que contara. 


245. . Rivetts "Letur sur Rossellini”, en Cabiers du cinéma, n* 46, abril de 
1955. El punto de partida dela reflexión de Rivene e Viaggio in tl, El texto 
se apor, además, en una convicción “metafísica” que sevindia la modemidad 
del extolicismo como reconocimiento delo “canal”. 


| 
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ente a él, que tiende la ora mejilla, ln ota nalge”, “nosotros respon 
demos Revolución cuando nos dicen Sufrimiento”.+é 

Los fundadores de la Insernacional Letista (junio de 1952) recon= 
sideran la historia del movimiento a parir de 1947, cuando "la poesía 
>nomaropéyica marcaba la primera incrvención escandalosa de una, 
muera corriente de ideas” quese proyecaba hacia la novela, la pintura y 
alcine entre 1950 y 1951, lvego la arquitectura ya la agitación soci 
como “medios para el enfoque de una forma de vida por construir”. 
Más allá de la reivindicación de una estética postiva, posición de los 
fundadores “de derecha” del movimiento, e vuelven a encontrar, pu 
tuna cierta cantidad de las nociones que CoBrA había propuesto en el 
lenguaje, por cierto que poérco, del surealismo, en particular esa pro: 
moción de la experiencia de vida. 

La Internacional Letrist desarcolla-a partir de entonces dos ejes, 
tuno crítico y programático —eítica del comportamiento, análisis de la 
organización capitalista del ocio y del “embruteciniento obligatorio de 
los estadios o de los programas televisados”, el “urbanismo influyent 
técnica de ambientes y relaciones”, y el otro préctico, “construcció 
de siwuaciones"=:% La perspectiva sé orienta a “[contribuie a la sui 
de esa sociedad burguesa prosiguiendo con la crítica y la sabversió 
«completa de su idea delos placeres, así como aportando eslóganes úil 
para la acción revolucionaria de las masas"? 

Se profundiza y se ampla el distanciamiento no sólo con la “der 
ha” del ltrismo (que Rohmer sostenía tácticamense contra la izquierda! 
artística encarnada por el sureealismo), sino también con tods la esfe 
de influencia experimental en are y toda vanguardia desligada de u 
proyecto político 


Las miserables disputas mantenidas en torno de una pintura o de 
música de pretensión expermental, el respeto burlesco por todos ls ora 
talsmos de exportación, la propia exhumación de “tradicionales” teoría 
umeraits son el desenlace de una abdicación intsral de esta vanguardia 
dela inteligencia burguesa que, hasta estos últimos dez años, habia trabaja 


46. “Pourauoi le lerisme?”, en Porlat, a? 22, 9 de septiembre de 195 
(rocden Porlath 1954-1955, París, Alia, 1996). 

47. Col. Potlach,n* 6, 27 de jlio de 1954, 

48, Col. otlach,n* 7, 3 de agosto de 1954, 

49. Col. Potlatch 14, 30 de noviembre de 1954. 
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¿do concretamente paca la destrucción de las superestructuras ideológicas de 
la sociedad que la enmarcaban, y para su superación. 

"Una vez realizada est destrucción, sus promotores se siemen natural- 
mente incapaces de realizar la menor e las ambiciones que amvaciaban más 
lá de ls disciplinas estéticas. 


La fundación de la Internacional Situacionisex en 1957 es, en espe 
cial, la ocasión de precisar la posición del grupo sobre la cuestión de 
la vanguardia. El Informe sobre la construcción de las situaciones y 
sobre las condiciones de la organización y de la acción de la tendencia 
sitracionista internacional es una plataforma que reúne a la Interna: 
«cional Letrisa, al Movimiento por un Bauhaus Imaginista y al Comité 
Psicogcográfico, En ese texto, Guy Debord traza los límites de la propia 
expresión "de vanguardia” al someterla a wn análisis histórico que parte 
del futurismo y Mega hasta 1945, En un primer momento, la expresión 
“a fin de cuentas siempre manejada por la burguesía”, como consecuen. 
cia de ese hecho contiene “algo que resulta sospechoso y ridículo”. A 
esta “vanguardia” le opone como “gusto por lo nuevo”, siempre ace- 
<hado por la anexión, la banalización y la esterilización, una. 


vanguardia colecva conel aspecto militante que implica”, quenecesta “un 
programa revolucionario coherente en la cultura y la necesidad de luchar 
omtea ls fuerzas que impiden el desarrollo de se programa. Tales agrupa: 
iones son llevadas a temponer a su cfea de actividad algunos métodos de 
organización creados por a política revolucionaria, y su acción en lo sucei 
vo ya no se puede concedi sin vinculación a una crítica de la política. 5 


En La Socksé du Spectacle, el fracaso del dedaísmo y del surrealis 
mo, su “inmovilización”, es analizada en función del fracaso del movi 
miento proletario, del que eran contemporáneos, lo que “los dejaba 
encerrados en el propio campo artístico, cuya caducidad habían pro- 
elamado”. pero también con respecto a “la insuficiencia interna de su 
erica” que llevó al dadaísmo a queter “suprimir el are sin realizarlo” 
y el surrcalismo a querer “realizar el arte sin suprimirlo”, “La posición 


50. Guy Debord: Potato," 16, 26de enero de 1955. 

$1. G. Debord: Rappon sur la construction des situation, París, Mile e: 
+ mts 2000. En un sentido, como se ha viso, esa reivindicación e ya la de 
los grupos "hisóricos”. 
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erica elaborada luego por los sItuacionisas demostró que la supresión 
y la realización del arte son aspectos inseparables de una misma supes 
ración delarte."52 

En el seno de la empresa letrista “de iaquierda”, luego situacionista, 
¿qué ocurre con el cine? Al ver Traité de have er d'ftenité, de Iso, 
Canes, Debord se incorpora los leritas, El lugar del cine no es, 
secundario para él. Sin embargo, en un primer momento Potltch ac 
de mediocridad y de “religión indusial-cinematográfica” al cine al cual 
+s, al eine en su “edad de oro”: “Un espectáculo repeido hasta el infinito 
omo la misa o los pardos de fítbol”.£ Hitchcock, con Rear Wind 
(La ventana indícreta) “abre uma ventana perfectamente grawita hacia 
un patio totalmente insignificante”, La Strada (La strada), de Feli fi 
«on “repugnanes intenciones idealistas [.. conartuye wma apología dela 
miseria material y de todas las indigencias”,De Sica es un “plagario”, Sal 
of tbo Earth (La sal de la tiera) “simplemente simpática” politicamente, 
La Pointe courte, de Varda, “con la más perimida esétca dela tar: 
postales” es “powjadista”. 


En sas condicions, lo mejor es dejar de preocuparse porel estado act 
de ese ace. Enlas salas oscuras, que pueden ser atravesados por la dera, 
preciso permanecer algo menos de una hora e interpretar el lme de aventus 
as que ransctrte: reconocer en los protagonistas algunos personajes más 
'9 menor históricos que nos resultan cercanos, vincular los aconecimienos | 
del inepto guión la verdaderas rason para actar, que les conocemos, 
esto a ha semara, cuando uno mismo se encuentre en situación de hacerlos 
le ohiíun acepable divertimeno colcrivo. e 


Esta recuperación de la práctica surealista inaugurada por Vaché 
rcion, mezclada con la del abucheo de colegial yla dela reapropiaciót 
del filme, incluso de su desvío,55 anuncia lo que será la práctica cinem 
cográfica siuacionista. 


$2. 6. Debord; La Soriéé de Spectace, París, Buchet-Chastl, 1967 (red 
Champ libre, luego Gallimard), is 191 

$3. Col. Potlateh,n* 19, 23 de abril de 1955. 

54. Col. Potlarh,n" 24, 24 de noviembre de 1955, 

5. El procedimiento del "desvío de las ras”, "decisivo para el futuro! 
¿dela comunicación” fue hnzado en La Internationale lertrit, n* , agosto de 
1955. 
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Y primer filme de Guy Debordí es Huriements en facu de Sado, 
de 1952, que sigue pertesecendo al rubro del leismo y cuyo primer 
guión apareze, por orra parte, en JON, único número de une publi 
cación consagrada al cine letrista en su fase “cincladora”, junto con 
textos de low, Pomerand, Dufténe, Wolman y Marc'O. En eta versión, 
«filme debe contener imágenes (escenas de motine, dsáles dl ejre 
co de Indias, jóvenes señoritas, retratos de listas). El segundo guión 
parese en la sevi curcalicta belga Les Levrds nues y ya_ 10 prevé 
Singuna imagens solamente dialogan voces a parti de ctas y finalmente 
<l filme concluye con veinte minutos in ningún sonido, con la pantalla 
<n negro. Presentado en el Cireclul dela Vanguacdia, e el Museo del 
Hombre de París el 30 de junio de 1952, su proyección es interrumpida 
por el público, y los animadores se indignan ante el hecho de que ua 
proyección integral tuvica logar en el cinecub del Barro Latio. 
Te siguen varios otros filmes -Sur le pasage de quelques personnes 
d ravers un ass conte unit de temps (1959), Critque dela sépara- 
Zion (1961) (Crítica de la separación), La Société du spectae (1973), 
Kefuuanion de toa les Jugement, ant logia quhostles quí o dé 
Jusquicporaés sw le fl La Société du spetace 1975), ln giran vs 
mocte el consumimur ¡gr (1978)- que recurren a procedimientos de 
apropiación, collage del imaginería publiitacia, fragmentos de filmes 
¿obmny Guatar (1954) (Mujer pasional), Mi. Arkadin (1955) (Raíces en 
el fango), Les Marins de Cronstads, El acorazado Potembia... dibujos 
animados, cuales empre rios de modo de car u choque 
sorpresas perforadas 1 vece por pantallas en blanco y con un impor- 
Came comentario en of. En La Sociét du spectace 1973), el ensambia- 
do de planos heterogéneos intercoga la figura del campo-contracampo 
ara ponera en cis 
AreAd difusión de la mayor pare de ls filmes de Debord y 
las ambigicdados e ingenuidades de sus epígonos (Viénet, Bouyxow, 


56. Sobre el cine de Guy Deord, además de sus CEuwres cinématogra 
hiques complete, País. Champ libre, 1978 (reed, Gallimacd, 1994), vérse 
2ncine Coppola: Imroduetion au cinéma de Cuy Debord et de Parent garde 
“iruaionmiste, Arles, Sulier, 2003, del que hemos tomado cera cantidad de 
información: 

57. Les Léures mues, 7, 1955, con una cierta camidad de 1extos que ape 

“otro cine”, testos debidos a Paul Nouge y Marcel Macén. 


ho 
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God... impiden medir los efectos de un eventual “cine situacionita” 
em otros espestadores que no scan los avisados y cómplices 

Porel contrario, no hay duda de que sil deambular urbano del Traité 
de bave ce d'éteritó quizás influyó en e cllejeo desesperado de Mich 
Poiccard en A Bont de somffe (Sin aliento) el enfoque sacionita ins. 
piró ampliamente al Jean-Luc Godard del período llamado “sociológico”: 
—com sus inserciones de publicidades de revistas, de eslóganes, de afiches, 
de tiras cómicas y de reproducciones de cuedros, de filmes, su práctica del 
colla (o del de-collage, pues Hains y Vilkel6 tampoco están lejos), tcs 
La Femme mariée (1964) (Una mujer casada), Pieror le on (1965) (Pie 
prox elloco), Masculm-Fémiin (1956) (Masculin, femenino), Weekend 
(1976), Deus ou tots choses quejo ais d'lle (1967) (Dos o 1 cosas 
que sé sobre ella), La Chinaiso (1967) (La china)- sin contar al Godard 
militante, que comienza con mayo de 1968 (Le Gaí avoir 1968, los ciné. 
iracts [ce panfletos) hasta Numero Der (197), donde se pevilega 
una crítica de la representación, se practica la intervención escrra sobre 
la propia imagen y el comentario insisteme Pravda (1969) (Pravda), lá. 
et alurs (1974) (Aquí y en otro lugar), Comment ca va (1976), ec, e 
redescubren las potencialidades dela pantalla negra (Wladimir er Rosa 
1970) así como del cuadro negro (Lott in Tala) (1969) (Lucha: en Ira. 
lia) Los trabajos en video que los suceden, destinados a latlevisión de la 
década del ochenta -Sur et sous la communication (1976), Erance/Tow 
Dérora/Deux Enfanis (1977)> resultan ejemplares por el procedimi 
to crítico desplegado en el seno mismo de los medios de comunicación: 
masiva y pora conscante interrogación sobre la naturaleza de la imagen. 
mostrada y delos significados que pueden atribuísele, atentos, en suma, 
a toda una serie de mutaciones sociale, políticas, en las relaciones soci 
les delos sexos en la sociedad francesa, 

Los situacionistas -y Debord en primer lugar= atacarán desde muy, 
temprano y regularmente a Godard, sin duda porque ofrece una realizas 
ción lograda de sus corías, que no se pueden concretar sin negarse. 


58. Los anliis cinéfilos dese file, tantoen Francia como en estados Uni 
dos, quedan obnubilados con su inscripción en una filación “norteamericana”, 
«oreespondiente la doxa Cabero, y suben los préstamos o ls inuencias 
procedentes de campo artístico o del cine experimental. 

“Le role de Godard", en Internationale simationnis 
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En efecto, en la tesis 190 de La Société du spectacie, Debord escribe 
muy lógicamente con relación a sus premisas: 


El ar tn s Goca de ducción omo mosmiemo pero qe 
persigue la superación del arte en una sociedad histórica donde la histoña 
Sán no hasido vivida; e, ala vezyun ate del cambio y la expresión pura del 
Simio imposible Cuamo más grandiosa se su exigencia, más alá de ése 
Cscuentra su verdadera realización. Ese ar es forzosamente de vanguardia 
y mo lo es. Su varguardia es su desaparición. 


En cuanto a Godard, decidido a permanecer en el campo del cine 
¿que había comenzado por rechazar y luego a practicar a la maneca 
¿e un guerrillero o de un contrabandista (según sus propias palabras), 
desvió? o invirtió sus procedimientos cíticos de la imagen y del sonido 
restaurando el Arte y convocando la llegada de “la Imagen en tiempos 
¿de la Resurtección” en sus Histoive() du cinémef! o ens melancólicas 
meditaciones de sus “ficciones”. 


Miro DE 1968: VANGUARDIA POLÍTICA/VANGUARDIA CINEMATOGRÁFICA, 


Tn un texto de 1963, Debord aclaraba que cuando los siwacions- 
sas hablaban “de ana visón unificada del arte y de la política, esto en 
“bsoluto [quería] deci que [recomendatan] alguna clase de subordina- 
ción del ane a la política”, pues para ellos “ya no había are moder 
mo, exactamente de la misa manera que, desd fines de la década dl 
“rcita en ainguna parte había ya política revolucionaria constiuida”. 
“Su retorno ahora sólo podía ser su superación, es decir, justamente la 
realización de lo que fue su exigucia más fundamental" 

En la coyuntura de mayo de 1968 y hasta comienzos dela década del 
setenta, con el surgimiento de un cine militante, la cuestión de una van- 


40. O. Debord: La Socitá ds Spactace, op. cit, tesis 190. La “necesidad 
¿el fracaso" dela neovanguacdia, según Petr Burger, difiere de eta “desapari- 
ción", que es una superación para el hgeliano Debord. 

"sl Vénae la ente de Jacques Rancire, en Le Destin des images País La 


Fabrique, 2003. 
"Les scuaticaisess les nouvelles formes action dans la politique ou 
Varo en 6, Debord: Rapport sur la construcion... 0. il 
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guardia cinematográfica se anquiliza, así como la xi 
a un partido revolucionario. Sobre la base de una crítica de cine ista: 
lada "el cine se subleva”, se establecen colectivos vinculados diversas 
mente a grupos políticos o sindicales, partidos, asociaciones o grupos 
de trabajadores. La refexión sobre la vanguacdia se resonecta con las 
problemáticas de preguera, de ls décadas del veinte y del treinta, y 
suscitrá investigaciones y publicaciones vinculadas al cine soviético 
rovolucionario (se redescubre a Veco, e descubre a Medvedkin), Las 
revistas rivaizan al respecto con Cabiers du cinéma, con Cinéthiques 
«on Sersen, en Gran Bretaña, Dos colectivos, “Cinétique” (vinculado a 
larevista Cindbique) yl “guapo Driga Vertov” (consitido en tomo a. 
Godard y Gerin) establecen vinculos que son de sujeción ideológica con 
organizaciones políticas maoísas, respectivamente, el PCRem! (Partido 
Comunista Revolucionario marxsta-leninist), La UJCm-l (Unión de 
Juventudes Comunistas marxistas Jeninscs) y a Izquierda Proletsia. 
1No sólo hay regresión más acá de la posición de Debord, recordada 
antes sno asimismo con relación a la vanguardia sovérica, de la que 
se ha visto con Osip Brik y el LEF= que conscrraba una autonomía 
en la “demanda social”, excluyendo la sujeción al partido en razón 
de la dimensión social de sus colectivos, de su propia pr 
En el enfrentamiento con Cabiers du cinéma, Cindthique consigue la 
«complicidad de Jean-Luc Godard y se alía con la revista 
Quel, que había pasado recientemente dl apolticimo al PCE, a su al 
maoísta (Althusse), antes de reivindicar el “marxismo-eninismo” a la 
«hina, Luego Cináique refuta como idalit el pase de malabarismo, 
“dela “práctica sigaificane” de Tel Quel como reemplazo de la práctica 
materialista (la “escritura convenida en acto” rescualia el proyec 
del Libro mallarmeano, dirá Kaufman) 

"Uno de los filmos de referencia de la revise cs entonces Méiteran 
(1963), de Jean-Daniel Polls, cuyo texto es de Plsippe Soller. En u 


163. Elepisodio:en cuestión esestudiado “desdoel inerior” y bien documen- 
tado por David Faroult en su tesis “Avant-garde cinématographique er avant 
arde politique: Cinéthique e e “growpe" Dajga Vertoo”, Université de Patis3y 
2092, 2 vol, con 60) páginas de anexos documentales, 
¿. Véase Gérard Leblan: “Sur ts im de groupe Diga Vert”, en VH! 
101,11 6,1972, pág. 2223, 
65. Y. Kaulmanwe Podrique des groupes Itératres, op.cit pág. 154. 
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arículo publicado en 1972 en la revista VH 101, titulado “La releve 
de la garde”, Jean-Paul Fargier expone un enfoque de la vanguardia 
en el cine: que rescata esencialmente dos filmes distames entre sí en 
treinta años, La edad de oro, de Buñuel y Dalí (1930), y Medterranée, 
de Polle, a los que se les acredita producir no solamente uns ruptura 
“con el academicismo”, sino también “una ruptura suplementaria, una 
ruptura en la ruptura: la subversión ideológica y política”. Sin embargo, 
al mismo tiempo que disingue a ess dos filmes que están bastante ale: 
jados dela focalización inmediara y literal de una línea política, y sobre 
los que nada dice acerca de las eventuales articulaciones que habrían 
establecido con fuerzas políticas concretas, Fargier afirma que “una 
vanguardia arísica es Sempre, en un campo determinado, una de las 
fracciones más avanzadas de una clase en el ejercicio de su dictadura en 
un momento histórico determinado”, y concluye un análisis detallado 
de los dos filmes y de la naturaleza de su subversión; mediante una 
referencia al grupo Daiga Vertow, cuya “práctica |... sólo se pretenderá 
de vanguardia para aspitar a la consticución de aquell, política (l par» 
tido), del proletariado y a colocarse bajo su comando". 

Más adelante, el colectivo de producción de Cinéthique explicó la 
naturaleza de su: vinculación con el PCRm+l diciendo que “en el filme 
(Quandon aime la vie, on va au cinéma), el lugar necesario e irrempla 
zable del Partido es ocupado po por un principio, sino por una realidad. 
Por eso ligamos y subordinamos las consignas específicas del filme a 
la línea estratégica del PCR y a sus intenciones tácticas, coneretas, en 
la realidad de la lucha de claco en cl momento de la enboración del 
fime”.4? Lógicamente, desde el momento en que considera insuficiente 
la elaboración de la línca cultural de exc partido, la revista comienza a 
refexionar sobre “la cuestión de la edificación del partido”. La cons- 
tante afirmación de la necesaria sumisión dela vanguardia artíica a la 
vanguardia política y la necesidad de hacer advenir a éxa, pues no se 
reconocía ninguna enel paisaje políco, dibujan incuestionablemente un 
círculo que, por añadidura, no deja ningún espacio al enfoque artístico 
siempre en faka (“esos análisis coneretos [del grupo Dziga Vertov] son 
insuficiente y los procesos de reflexión activa, puestos en movimiento. 


66. J.P.Fargie: “La reléve de la gcde”, en VH 101," 6,1972, págs. S- 
1. 
87. Cmétbique, 1" 23-24, 1977. 
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por los flmes, fracasan en transformarse en práctica revolucionaria”) 
en relación con una autoridad ausente. 

Jl grupo Daiga Verto, para el caso Jean-Luc Godard y Jean-Piere 
Gorin, se involucran menos en los análisis teóricos que Cinéthique, al 
definir su “tarea” como la de “militantes en el campo dela información 
antiimperiaista?,6 Serabajedores arísticos dela información”. 

Salvo eros en ninguna parte de las declaraciones de los miembros 
del grupo Daiga Vertov aparece la noción de vanguardia, pese 4 que a 
menudo se recuerda la relación de las tartas políticas con la militancia. 
Ensuna entrevsta a la revista Cinéme pratique, Godaré toma incluso 
partido de reivindicar su pertenencia al “Gil de familia”, “verdadero! 
«cine popular” y de defiir al “verdadero filme “político! que le gustaría 
lograr” como un filme sobre él que le mostrara a su mujer y su hija lo: 
que él es, Es un procedimiento que implicaría un “desvio” en relación: 
«com su estatus de cineasta profesional, que le asegura, por una part, 
lh independencia y, por la otra, un nuevo aprendizaje de la técnica, en 
particular el uso del magneroscopio, del súper 8, de la diapositiva, del 
rodaje con varias cámaras. 

Pero, agrega, “ino estoy en eso! Tal ve llegue a estarlo sien a socie 
dad se producen orras conmociones que permitan llegar a cso”.0 


Manifest”, en El Fatab, julio de 1970. 
rout va bien, un me decevan”, en Le Monde, 27 de aba 


70. “Jun 1973: Jean-Luc Godard fait le point”, enrevista con Philipp 
Durand, en Cinéma Pratique, 1" 124-125, 1973, 
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Hemos visto que las discusiones en tomo a la definición de la van- 
uarda enel cine se remontan ala década del veinte: entonces la expre: 
sión es revindicada y rechazada, a menudo por los propios cineastas 
que son vinculedos, o que cos mismos se vinculan, a ea corriente. 
Esaminar lo literatura secundaria dedicada al fenómeno de la van- 
rarda pasa por dos pasos prenos que sustentan todos los enfoques, 
odos los discursos, y que consiayen dos obstáculos metodalógicos a) 
resión vanguardia, ¿es aplicable en tanto modo de lsifiacón, 


can? Es deci, ¿es una expresión que participa de las luchas, posiciona» 
mientos, etc; o es una categoría analítica y en ese caso, cuál?; b) ¿las 
dos mociones, “autor” y “obra”, son, em esos textos, presupuestos 0 
constituyen el objeto de un examen? 

Al primer punto hay que responder con la incertidumbre. Sea cual 
fuere el grado de vigilancia epistemológica de los historiadores y los cí- 
ticos que ham estudaado ese fenómeno, todos dejan que reine una cierta 
imprecisión sobre la cuestión, en parcicular porque la reflexión que se 
ha evocado al comienzo de esta obra, desarrollada desde hs décadas 
del sesenta y el setenta en historia del arte, no tuvo lugor en la historia 
del cine, 

Todos los autores, incluido -en lo concerniente al cine francés 
Richard Abel, quien sin embargo plantea explícitamente la necesidad 
de volver a examinar las periodizaciones y la terminología, admiten 
la denominación general de “vanguardia” en el sentido extensible y 
discutible que fue el suyo en los años que hemos estudiado aquí, y que 
¿lo lugar a controversias posteriores. En consecuencia, mo le dan fi 
adoptan un ángulo, un pumto de visa, procuran ofrecer una sntess. 
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Muchos autores practican una amalgama entre fenómenos muy dis 
titos, a pesar de las cirrunstancas, de las épocas y de los principi 
estéticos (o antiestticos) de los filmes o de los grupos considerados, 
Parece que la evocación del “cine de vanguardia” como generalidad; 
transnacional y transhistórica alienta una. actud globalizadora que; 
por contagio, hace figurar a todo el cine que el autor tiene ganas di 
distinguir dela producción comercial o de los filmes que, en el seno di 
ésta, se despegan de ella! Puede decirse que la oposción entre arte 
«cine estíndar experimenta una crisalización particularmente fuerte en 
la oposición entre vanguardia y “grueso dela tropa”. 

Sin embargo, por las razores que se han enunciado desde muest 
primeras línea, esta acttud, interna al campo cinematográfico, impis 
de aprehender de manera esclarecedora los diversos fenómenos reuní 
dos bajo este rubro, en virtud de esta internalización de posiciones que! 
dependen de oros factors y que, por añadidura, a veces están basade 
en una volumad de salir del campo en cuestión. 

Sobre este enfoque pesa en particular la hipoteca de la cuestión de 
“pureza” delcinc.o,en otros términos, deu “cspecificad”. Est xivi 
dicación, capital para construirla legitimidad amtístca y social del cine; 
“que acompaña los niveles económicos, jurídicos, sobre todo, estract 
la mayoría delos discursos sobre “la vanguardia”. Jean Mit, herede 
de los teóricos de la década del veinte (desde Dulac hasta Richter, 
un buen ejemplo de esta actitud, pero también se la encuenta en Pet 
Wes, Paolo Berteno y, de forma implícita, en Noureddine Ghalk. 

Los criterios de pertenencia o no a un movimiento aparecen cla: 
tamente cuando se trata del cine soviérico, donde existen, en efec 
grupos construidos, con manifietes, declaraciones, posicionamient 
explicitados por textos, polémicas y filmes (el colectivo Kulechox, 
“kínoks” de Vercor-Svilova-Kaufman, el grupo Eisenstein: Alexand. 
"Tssé, la FEKS). Asimismo, resultan relativamente identificables cua 
los cineastas son miembros de um colectivo. de un grupo artístico plur 


1. Un ejemplo caractersico, después dl de Peer Weis (Cinéma dava 
gordo, Pri, PArche, 1989) que tiene la excusa de ser antiguo (e oritinal sue 
¿dra de 1952-1954), esla entrada “Vanguardias mudas”, en el Dictionna 
¿de cinéma moxdial, de Alan y Oderte Virmaws (Mónaco, édivioss du Roche 
1394, págs. 93-106), y más recientemente el caálogo Jeume, dur et par! 
Brenez y O. Lebrar fis.) edicado por la Cinémathique frangaise (2001). 
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disciplinario (en URSS, de nuevo el LEF el grupo Octubre; en Alemania, 
Dadá, la Internacional Constructivisa; en Holanda, De Stjlzen Francia, 
el grupo surrealista, etc). Pero en la mayor parte de los casos no se pu 
de hablar en absolato de práctica colectira, de manifiesto, de política 
de conjunto. Sin embargo, existe uns serie de textos programáticos que 
procuran congregar a los cineastas en torno a un punto de vista, aveces 
en vano (siguen siendo solitarios), a menudo de breve duración, pero, no 
obstante, empeñados en su trabajo. Convendría examinar de cerca las 
condiciones de emisión, circulación y apropiación de esos rextos, cuya 
forma de proclamación no siempre resulta suficiente para hacer de ellos 
un *menifieto”, en el sentido de los manifiestos fururistas y de otros 
grupos. Los “Erewade der Dentschex Kinemathel”, de Bedín, recogic 
rom en un valioso volumen, con el título Srationex der moderne in flm 
aquí “moderno” viene a englobar, pues, de entrada a “Vanguardia” 
vn conjunto de textos, manifiestos y panfletos que demuestran el uso de 
ese tipo de dirección, pero sin que se vea rápidamente que pertenecen a 
categorías muy diferentes según las ¿pocas o las circunstancias. Así, esta 
“antología comprende textos de Bergson, Ganudo, antes de los futuristas, 
y vía los festivales de Biarritz o de Knokkee-Zoute, los "acontecimien: 
tos” de mayo de 1968 y el “nuevo cine checoesloraco”; llega hasta 
1989, con las protestas contra la prohibición de filmes en la RDA? 

El segundo obstáculo metodológico tiene que ver on la construcción 
dé unidades contiruas, los autores y las obras, Cuando se postula esta 
continuidad vinculada al nombre, sólo se da en observar l diversidad 
«incluso el carácter contradictorio de las acciones, posturas y procla: 
mas firmadas por ese nombre, la heterogencidad de las producciones 
reunidas bajo esc nombre. La unidad postulada del autor yla obra lleva 
a postelar la unidad de las posiciones asumidas o, entonces, a conside- 
alas en términos de retirada, de condicionamiento, ec. Al comprobar 
ue el discurso de Dulac, LHerbier y, en parte, de Epstein a menudo 


2. Helma Sehlcó (dir): Srationen der modern im filme 1. Testes Mames 
ampbiete,Becín; Freund der Deutsche Kinematiek, 1989 (el primer volu- 
men se refiere » la FIFO, a peoges bid, somo. 
Kecientemente se ha publicado en 

euás modesta, que incluye ls más recientes manifiestos, 
Ge Lars von Trier y sus amigos (A. Gwozd» [di]: Europejsie munifes Kina, 
Varsovia, 2002). 
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¡arce de relación con sus respectivas prácticas, entonces se distinguen, 
en sus filmes, “momentos” que corresponden con los discursos y otros 
que no, y se adjudican aquellos ala intención realizada y éstos a alguna. 
clase de impedimento o de obligaciones aceptadas o impuestas. Se hace 
de esos “autores”. “conciencias desgraciadas”. O se calla su actividad 
cuando ésta deteriora demasiado la imagen del cineasta: Hans Richter 
realizó muchos filmes por encargo para empresas (química, electricidad, 
muebles) durame su primera estadía en Suiza. El mismo" no habla d 
ellos y hasta hace poco se los había olvidado. 

“A la inversa, si no se postula esta unidad-cominuidad del autor y la 
bra, o al menos si se considera que la unidad-cootinuidad del nombre- 
delrautor (que aparece al pie de un artículo o de un manifiesto, en el 
genérico de un filme o en el afiche de una exposición o de una confe- 
rencia) yla de la obra (que reúne 10 géneros, formatos de 
filmes) son construcciones y, en esa condición, representan un conjunto 
complejo que contiene diferentes lógicas en acción, se evitarán contore 
siones orientadas a mamence juntos comportamisatos antitéicos 

Sin embargo, resulta evidente que esta continuidad-unidad no sólo 
"una construcción social, externa de alguna manera al propio prota 
nieta y su trabajo, sino que también ae trata de ana dimensión proy 
tiva de ste. Tiene, pues; toda su dignidad, pero no da cuenta totalment 
de las cosas hasta el extremo de jerarquizarlas a partir de ell, y lega 
a abusar de la inclusión por obligación o rechazo como “sobrante”; 
incluso a ignorar sencillamente lo que no puede igurar en ella. 

Sobre la base del ejemplo de Jean Epstein, se trató de articular es 
diferentes niveles a partir de wn filme que rodó, poro del que fue apart 
do (tal como permitía el contrato), filme completado y montado por la! 
casa de producción con la ayuda de otro cincasta (Maurice Mariaud), 
y del cul el propio Epetn insistió en retirar cu nombres La Gontte dé 
sang (1925) La gota de sangre). Se trata de un flime que nunca se men- 
ciona en artículos, estudios o monografías sobre Epstein, ni en sus pros 


3. As lo estabece la voluminosa obra colectiva que le es delicada, Siephen 
GC. Foster (dir): Mans Richter, Actwisme, Modernis and the Avant-Garde 
Cambridge, Massachusens, MIT Pres, 1395. Sobre los filmes por encargo d 
Richter en Suiza, véxse PE. Jacques: *Lovomaltine er un cinfaste d'avan 
pardos Hans Rice ele fimo de commande en Susa”, en Désadrage,n* 4-5) 
primavera de 2005, págs. 154-156. 
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pios escritos. De alguna manera revela una de esas contradicciones que 
arraviesan “la vida y la obra” de todos los cineastas de aquel tiempo, lo 
“que lleva la contradicción hasta el extremo: la desposesión; a negación, 
el borrado, el olvido, Esc filme fue realizado en las mismas condiciones 
que L'Anberge rouge (1923) (La posada roja) y La Delle Nivernaise 
(1924) (La bella nivernesa) en términos de contrato con Parhé-Consor- 
tium luego con Ciné-Romans, entérminos de adaptación de un follerín 
clodramático (de Jules Mary), eve, pero el derecho del productor a 
intervenir en el acabado del filme -que pudo ejercerse de manera menos 
brutal encasos arteriores- concluye con la negación del filme como “fil: 
e de Jean Epstcia”. Asimismo, cta cuestión no estan evidente, puesto 
ue un crítico de Cind-magasine, cuando se exhibió el filme, lo atribuyó 
al autor de Cour idóle (1923), antes de que este último lo desmintiera: 
retiré mi nombre, no tongo mada que ver con ese flme 

Sea: como fuere, hablar aquí de “vanguardia narrativa” parecería 
incongruente, mientras que en el caso de Carerfidile no lo es. ¿Esa 
denominación es, pues, una cucstión de grados?, ¿do porcentaje de con 
cesión en relación con la intención del autor? ¿de porcentajes de secuen- 
cias artísticas (efectos visuales “puros”), de equilibrio o de desequilibrio 
entre el Sar” y la “erabas”, para emplear la corminología de G. Dulac,5 

'Como se ha visto; es, de alguna manera, el modelo que utiliza el críi> 
o Émile Vuillermoz ante los filmes “de autores”: al trater.n particular 
de La Rome (La rueda), de Gance; incluso habla de “dos filmes” en uno 
y le pide a Gance que elija. Por su parte, dl opta por la pare mecánica, 
“stmica, lotogénica, por su innovición y pureza, mientras que pide que 
se despoje a ese filme de las peripecias narrativas, dl folletín, del melo- 
drama, Las exbibiciones del CASA, de Canudo, habían invroducido esa 


4. Véne E. Alea: “Sociologie Epstein", ]. Aumont (dic) Jean Epecin, 
poite,phiosophe, cincaste, País, Cisémathigue frangaise, 1998. Se encuenta 
una mencón a La Gowtte de sang sribuida sin más a Epstin, en la edición 
de 1943 de la Histoire du cánóma, de Mavrice Bardiche y Robert Brasilach, 
en medio de una enumeracon despreciaia (el iu del pasaje es “Desinos 
fallidos") (Paris, Demos, 1943, pág. 179) yen En marge du cinéma frangi, de 
Pque ranas (París, Arnes, 1954, pá. 7) 

Dalacs “Lee esthtiques, les enuraves, la cintgraphieinségral”, em 
art cinématographique, ol. 2, 1927. 


manera de proceder: se cortaban de un filme las partes ejemplares, 1 
buenos fragmentos en términos de estéica, e les reunía ya fuera actu 
de una antología, de estudios, motivos o variaciones. 

Este procedimiento es interesante por diversos aspectos: por un 
parte, cruza y contradice al delos surrealistas, que de alguna manes 
Jo practican de manera salvje, directamente en las alas, yde mani 
aleatoria, pero con tros fines buscando la sorpresa, la falminación 
Por otra parte, postula una plastcidad del producto filme que nu 
xesulta verdaderamente “terminado”. El propio Epstein, ¿no enunci 
esta caniterística de cine: nunca se hace el fime que se quere, nu 
«a se pueden establecer variantes, nos quitan el filme antes de que lo 
terminenos? Dice es> posirivamene, por lo, menos desde «l puno dé 
vista de establece una particularidad del filme en relación con las ot 
artes $ Resulta, de alguna manera, un aspecto de la modernidad del 
me, como lo es su reproductvidad, su carácter mecánico. Se lo apreci 
mejor hoy; cuando la moda de las restauraciores valoriza hs varian 
y cuando los nuevossoportes (dvi) convierten en fetiches a os sobran 
tes. Finalmente, esta práctica, que también puede aproximarse a li 
versiones diferentes propuestas en las salas (las serials pueden tener 
versión corta en una entrega, las exportaciones brindan la ocasión pa 
múltiples reacondicionamientos, se le da color o no a un filme, se 
coloca música o no, comentarios, efectos de sonido, etc. da, en tod 
«aso, un lugar decisivo a la recepción en tanto instauradora y no sól 
“consumidora de un producto acabado. 

Sin embargo; la posición de Vuilermoz y del CASA —los fragmentos 
seletos- encubre la contradicción entre el alcance artístico, la volum 
tad de dominio del director y la situación de producto de masas 
lio Al respecto resta iluvria, y corta decididactente con la prácti 
del cine independiente que, en Eutracto (1924) (Entreacto), Le Ball 
"mécanigue (1924) o Le Retour dla raíson (1923), se da los medios 
su autonomía. Pues bien otro aspecto perverso. del modelo Vall 
moz-Canudo-, en esos filmes, autonomía no significa pureza, form 
pura, abstracción de cualquier contingencia, como la división en medio! 
¿el propio filme inca a clla mediante esta obsesión de la oposici 
“mtre forma y relato, arte y relato. ¡Al contrari!, ls filmes socialmente 


6. Contrariamente a]. de Baroncéli, quese queja de ello y que, por lo tant 


deduce que cine no e un are. 
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“autónomos (sin duda, existen múltiples situaciones de esta autonomía: 
Entreacto es realizada en el marco de un teato y no está destinada a las 
salas, LÁge d'or (La edad de oro) se beneficia con un mecenazgo y lo 
sa de manera diferente a como lo hace L'Inbuemaine (1925) (La ind 
mana), que pretende ser rentable, tc.) pueden trabajar perfectamente 
la cuestión del relero, incluso del melodrama en medio de la posición 
que leses propia. Lo hacen incluso (pensemos.en Un Chien andalox [Un 
perro andalue)) sin as ambigiedades de los filmes comerciales, pues no 
practican la división nia jerarquización. 

La piedra de toque de esta ambigúedad del enfoque Vuillermoz- 
,mado:Dulac se encuentra en el desarrollo de una corriente de autono- 
mía arísca, la del “cine puso”, que da lugar a filmes a menudo cortos, 
reservados para ls salas especializadas y que acabaron por desacreditar 
la expresión de “vanguardia” mediante propuestas puramente forma: 
les y decorativas. En el mismo momento en que Germaine Dulac creía 
asistir al “auge definitivo de la vanguardia” -como ella escribe= porque 
“los intentos y ensayos de algunos realizadores audaces, se despegaron 
(el subrayado es muestro) de las producciones comerciales para formar 
la producción llamada de vanguardia”,? ésta ingresaba en su declina: 
ción, se veía rechazada por los cineastas y os críticos vinculados a los 
movimientos de vanguardia, como los surrcalistas y, más tarde, por 
aquellos que se interesaron en las evoluciones sociales y estilísticas del 
cine “corriente” (Auriol, Astruc, Bazin, Drunius). 


FISTORIOGRAFÍA DI LA VANGUARDIA EN EL CINE 


Sise dejan de lado las declaraciones, los discursos y las teorías sos- 
tenidas en el propio momento -puesto que forman parte del fenómeno 
on la misma categoría que los filmes y los diversos acontecimientos de 
«ontexto-, se debe comprobas, sin embargo; 
de la vanguardia cinematográfica. Cuando puede ser percibida como 
“algo del pasado”, da lugar a comentarios retrospectivos, conmemc- 
rativos o analíticos. Sin duda que se podría considerar ciertos dise 
05 teóricos contemporáneos del fenómeno como anticipadores de exe 


7.6. Dulac: “Le cinéma d'avantgarde”, en H. Fescourt (di), Le Cinéma. 
¿des origimesd mos jons, Pass, Édiions du Cygne, 1932. 
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estaras dela posteriori, puesto que uno de los desafíos de la época 
ceupar un lugar en una historia del cie en elaboración, con tanto m 
fervor en la medida en que el econocimiemo del cine depende de el 
ue un dererminado discurso participa de instancias de legitimación de 
ine, con ls salas de repertorio, los ineclubes, ls revistas que, 3 
propia manera, también escriben" esta historia hecha de distinciones 
rochazos, de rememoraciones y olvido. 

En 1935, los pioneros del hisoria del cine que fuesen Bardech 
rasllach por otra parte, novelistas, ramacurgos, publicas, críticos 
Icracios en la prensa realista, fascista y luego nez) están em los pr 
meros en volve a revisar este período so demasiao lejano en técm 
di años, pero que parece pertenece a un tiempo muy distame en rav 
del pasaje al cine sonoro yde la poserior evolución dl cine No ha 
es ells cronología ni enumeración de las diversas vanguardia, ni una 
dkfinición de se término, 

Distingaen —para el caso de Francis alos jóvenes amores recon 
«idos y alos “poetas de la pantalla”: los primeros, que decepcionan 
esperanzas depositadas e ellos, son Gance, L'Hetbier Epstein, Feyder 
Dell; los segundos, “que creyeron poder dar ura traducción visual 
los encantamientos de a música”, som l “frio? Lóges, el “encantador 
Chomerte, Man Ray, "el mejor”, o Buñuel, cuyos poemas “sc deshacen 
dsbido, a la. fala de unidad... Sólo esos últimos son explícitamente 
vinculados a la noción “de vanguardia”, mientras que a los otros 
les acredita esta pertenencia ocasionalmente. Incluso se excuentra ana 
sorprenden enumeración, ala distancia, donde Jacques de Barorees 
li, Raymond Bernard, Léon Poirier y Victor Tourjansky son califea- 
dos, junto con LHerbis, como “autores de vangaaedia” (pág, 159) 
expresión equivale quí a precursor y apunta más bien a lo que se 
llamado “vanguardismo”. 

Se recuerda brevemente “la escuela de Lois Delluc” (ig. 243) y “el 
'npresionismo” (a propósito de Ramurtcho [1918], de De Baroncel 
pig. 165), pro la noción no iéne la aplicación que imagirará Langiis 
después de la guerra, Una suerte particular le corresponde a Empreaca 
to, “clásico del absurdo”, que no es considerado, contrariamente a Le 
Ballet mécanique o a Un perro andalu, incoherente o sin unidad, pues 


8. M. Bardiche y R. Brasllac: Histoire de cinéma, Paris; Desosl $e Stele 
1935, 
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los autores racionalizan el texto haciendo de l un sueño “después de 
una velada transcurida en una feria popular” (pág. 254). Ese filme es 
para eos la maz de toda la obra posterior de René Clair 

El defeto inicial de los cineastas “artistas” (Ullerbie, Epstin, 
Mosjonkine) es el inelecualismo yel “caligarismo” (pág. 237238). 

Esto permite recordar el caso de Alemania, donde, según piensan 
los autores, “el propio filme comercial, al comracio de lo que había 
pasado en Francia, experimentó fuertemente la influecia de obras de 
vanguardia” (pág 198). 

És finalidad es dela misma vena que la de Georges Charensol en su 
Panorama du cinéma, de 1930, que rechazaba práctcamente el con- 
junto del cin francés con las argumentaciones de Delle de comienzos 
de la década del veinte, como si el conjunto de la producción hubiera 
fracasado, con excepción de René Cai, a quien Charensol felicita por 
haber pardo hacia el extranjero (2 

En 1939, Francesco Pasinei evoca más bien las “tendencias” o los 
“elementos” de vanguardia en Dulac o en Mosjoukine las vinulacio: 
nes de Das Kabíner des Dolor Caligari (1919) (El gabinete del Dr. 
Caligari) con el teatro de vanguardia más que con una “vanguardia 
fimica?, y rosera ésta para los filmes como Le Ballet mécamigne,Jous 
de refers, de Lumiere e de vitesse (1923-1925) uegos de reflejos, de 
luz y de velocidad) y, sobre todo, para Entreacto, pero no incluye 2 
Gance mi a Delle 

ucques-Bernard Brunis, testigo, luego protagonista, de los movi- 
siento delas dcadas dl veinte y sobre todo de la de treinta, publica 
en 1954 un ensayo sobre las corienes innovadoras del cine francés 
que se caracteriza por la doble pertenencia del autor a la infuencia 
surrealista y al teatro y al in políticos cn tomo de Péven, Reno y del 
Grupo Octubre. Sus textos datan defines e las décadas del tcia y del 
cuarenta, y bien hubieran podido tener lugar n el “debate” que opone 
a Langlos, Weinberg, Sadoul y a rros en el período 1947-1948. 

Brunius se interroga in fine sobre “la necesidad de una nuera van- 
guardia” vinculada ame todo, según él, la restricción de los campos 


3.6: Charensol: “Le cinéma francas”, en Le Rowe et le Nor, julio de 1928 
y Panontmá du de Ke, 19 

10. ma, Roma, Bianco e Nero, 1939, págs 65. 
74-76, 105-108. 
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de investigación que el cie se ha infigido a sí mismo, a su esprit 
seriedad (es “endomingado”, “lleva su paraguas”), pero antes procede. 
a recortes en tendencias (se distinguen cuatro “vanguardias”, llegando 
porejemplo,  delimitaciones tan arbitrarias como para hacer de Dellue 
potejemplo, el representante único de una corriente) y; ante todo, per 
petía la línca surrealista de hostilidad al manierismo simbolista de la 
amada Vanguardia Francesa. Afectación, “pompierismo”, gongorism 
sonas apreciaciones más corrientes con respecto a L'Herbier, Epstein 
oros aficionados a los efectos visuales “puros”, mientas que valori 
a Renoir Cavalcanti, Grénillon y Prévert-4 

En 1968, Jean-André Fieschi y Noél Bureh, en un estudio titulado 
sigrificativamente “la primera, ola”, emprendieron la reevaluación de! 
ese cine olvidado. Su enfoque tuvo una prolongación en la televisión, 
«con una emisión de “Cineastas de nuestro tiempo”, programada pa 
«comienzos del verano de 1968, donde se exhibía, numerosos fragmen: 
tos de los filmes de Dulac, Delluc, LlHerbies, etc. en copias coloreadas, 
hoy desaparecidas en el incendio que se llevó unt pare esencial de Ls 
colecciones de la Cinemateca Francesa. Pero el contexto intelectual 
social mo resultó favorable para este redescubrimiento que prolongaba 
proseguía el trabajo de Notl Burch (Praxis di cinéma, Marcel L'Herbier) 
con lo que de muevo volvió a quedar oculto. ¡Hoy.en día, el estado de 
bibliografía sobre el período y sus protagonistas en Francia sigue sie 
de ana asombrosa pobreza! Las obras esenciales están en otras lenguas 
lo mismo sucede con ls resdiciones de tesos. Cuindo se edita uma His 
dore du cinéma frungais ca dos rucsos volúmenes e la hace comen 
enel cine “sonoro”. Las restauraciones delos Archives du filme, fue 
de las espectaculares operaciones en torno de Atel Gance, han pasad 
desapercibidas, De esta manera, una reciente difusión en la televisión 
L'Homome du large (1919) [El hombre generoso), de L'Herbier, que habíi 
dado lugar a un importante trabajo de restauración parti de element 
encontrados en los archivos del cincata, con Su colaboración, perman 
ciósin poder ser vista o negada, Cuando la televisión programa ell 
(ARTE), la crítica ignora o denigra clfilme...0 


11. marge du cinéma frangas, Pacs, Arcans, 1954, 
12. P. Billard (romo 1, “LÁge clasique”) y JM. Frodon (tomo 2, “L/ 
moderae"), París, Flammarion, 1995. 
13. El ejemplo. más sorprendente cs un artículo de Vincent Ostria 
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Jn las décadas del setenta y del ochenta, dos investigadores norte» 
americanos son ls que más decisivamente contribuyen con ese periodo 
¿del cie francés, Son los primeros en volver a cxaminarlo sobre bases 
metodológicas sólidas, con exigencias de rior y, sobre odo, saliendo, 
del modelo hisórico delos “grandes incastas”, de las “escuelas”, que 
+s el destino de todos los críticos e istoriadores anteriores. En 1974, 
David Bordwel!* dedica una tesi al “Cine impresionista frncés”. En 
cierto sentido adopta una categoría que procedía, como se ha visto, 
de una de las más discuibles construcciones estilísticas. Sin embargo, 
al reexaminar el conjunto de teorías, las respectivas posiciones de los 
cineastas y de ls críticos, y al dare su lugar al contexto cultural y 2 
la implementación delas instituciones del ipo ediciones, revistas, salas 
«specializadas,ineclubes, Bordwelldespláva la cueción contribuye a 
hacerlo, Diez años después, Richard Abel ntrega una suma sobre ese 
cine franc entre 1919 y 1929 que comprendo todas la corrientes y 
«isarrolla profundamente el conjunto de cuestiones vinculadas als ins- 
vituciones, con la recepción, recurriendo fuentes primaria que habían 
permanecido inexploradas hasta entonces. No soslaya los fime, los 
que les dedica muchos análisis y descripciones, pero no los considera 
por sí solos. 

Si bien Bordwell admitía la noción de “impresionismo” € intentaba 
construir pará de ell un análisis dl cine artístico del momento, Abel 
interroga, en cambio, esta noción, debi en especial a Langlas, parir 

les de sa expresión en sentidos muy diversos, en 
ciortos autores, críticos realizadores (sobre todo en Dulac). Distingue 
res acepciones dela expresión vinculdas una ala pintura (cn Delluc), 
la otra a la música (en L'Herbier) y la tercer a la psicología, a la inte. 
rioridad (en Dalac). En realidad, se aprecia bien que esa corrientes de 


LHHuonanité-dimanche, del 14-15 de diciembre de 2002, pág. 28: “Cinéma 
frangais E vila parole” en lo quese considera la presentación de LHomme 
se, sólo recuerda a regañadientes y con desprecio a los cincatas dela 

del veinte para concluir que los francesas “realmente no tuvieron autores 
sta l advenimiento del cine sonoro”. 

David Bordwell: “French Impressionism Cinema: Film Coltre, Film 

Theory, and Film sep”, tesis inédita, University of low, diciembre de 1973, 
15,R. Abel: french Cinema The First Wave 1915-1929, Prínceon Univ 

iy Pres, 1984, 
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pensamiento, y las conexiones quetienen con los movimientos artístico 
“tradicionales”, se insciber en la evolución de las doctrinas estéticas 
fines dl siglo XIX, que van del simbolismo al modernismo. Abel sos 
me que. modecnismo fue de alguna manera cubierto por cta refrcns 
al impresionismo que saca ese cine dela subjetividad, dela inteirid: 
y que no permite ver en alsoluto la dimensión moderna o modern 
¿ue sin embargo es patentes 

Después de varia discusiones terminológica referidas a las difer 
tes “épocas”, la enumeración de las “Vanguardias” en Francia, Al 
+ el primero en aplicarse de manera ran apuntalada, documentada, 
problema planteando de entrada, el hecho de que “alg cojea con ls 
éxminos y las categorías” (pág. 279) y sbre todo, propone una al 
nativa a esas claifiaciones y discusiones a veces esenciaitas al habl 
de “murraiva de vanguardia”. Según él, e ha “sacrificado” y “desc 
mocido” esa importante coriene a paetir de una acepción. 
la vanguardia como amtítética con respecto a lo narrativo, Hordwe 
Ya deca que la indestia del cine francés se había mostrado receptiv 
acogedora, con “la vanguardia”. 

Esos dos avances en la investigación de cine fancés de la détada 
veinte, ignonadas en Francia poe a mayoría de los no especializado 
generaron dos trabajos franceses de desigual envergadura, dos tesi 
una llevada cabo en la universidad, en 1995, por parte de Noureddi 
halisobre “La vanguardia cinematográfca en Francia en la década, 
veinte” y otra, en 1999, e la École des Charts por pare de Christo! 
Gauthies “La pasión del cn Cinéfilos, cineclubes y alas especial 
dls en París desde 1920 a 1929", 

'Ghali volvió a examinar el conjunto de puntos de vit, tano los 
la época como los posteriores. Per al restringir a cuestión ánicamen 
alos discursos críticos o de proclama, con exclusión no sólo de los fil 
es, sino de cualquier orro parámetro de naturaleza sociocconómic 
incluso de los discuss extracinematográfcos, concluyó en una auto 
finición de su objeto. Al no definia noción de vanguardia, prorrogó 


16. En Albatros, des Russes á Porís 1919-1929, Milán-París, Mazo 
Cinémaiéque franaize, 1995, intentemos concreta est visión de la 
en el caso preciso dela productora Eemolief, luego Albatros, a través de 
cuestión nodal dela escenografía y el vestuario, de la interpreación del actor 
¿el fiche en elación con la marcación y la desmaturga. 
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conjunto de ambigiedades que se han venido señalando desde muestra 
introducción, viendo tan sólo en el uso de la palabra el indicador del 
surgimiento de un “grupo” a partir de 1918... Elgran mérito yla rique- 
za desu obra obedecen la revisión muy amplia de la prensa dela época 
a la que se aplicó y a la restcución que hace delas diversas opiniones en 
juego. De alguna manera desarrolla uno de los aspectos que Abel había 
abordado en au libro, en particular a propósito de las revistas, los cine 
clubes, las conferencias, las exposiciones, Pero, por más abundantes que 
scan: las fuentes no pueden hablar por sí mismas y, al faltar cl marco de 
inteligibilidad, el autor fracasa en la constitución de su objeto.” 

Por su parte, Gauthier establece una muy documentada situación de 
los lugares, explotando fuentes primarias desdeñadas hasta entonces. 
Ubica su enfoque en una perspectiva de historia culeural, la dela legi- 
mación artística del cine, adhiriendo tal vez demasiado a los valores en 
juego, lo que atenón el alcance de su análisis, pero su trabajo permite 
saliral fin únicamente de las consideraciones estéticas en beneficio de la 
constitución del “hecho cinematográfico” en el senrido amplio. 

Hay que recordar que en la década del veinte habría resultado ilu= 
sorio hablar de la vanguardia como de un movimiento unitario y trans- 
naciaial; Sín embargo, la circulación de filmes y teorias en las redes 
editoriales, en salas y cincelubes construyen progresivamente esa ent 
dad. La FIFO —después de inicirivas más modestas, parciales, de las 
que habría que hacer un inventario minucioso- ofrecerá tuna platafor- 
Iipótesis al reunir una gran cantidad de esos filmes en una 
exposición y en una serie de proyecciones en las que convivían Chaplin 
y Dreyer, Man Ray y Richter. Como toda manifestación de ese tipo, su 
programación dio existencia concreta a un conjunto de acercamientos 
que antes podían ser pura especulación, y constituyó la entidad “cine de 
vanguardia" transracional y transgenérica. El congreso de La Sarraz (el 
CICI) tratará de darle a esta entidad su territorio “libre” al preconizar 
la conquista de una autonomía firanciers y organizativa que el segundo 
congreso, el de Bruselas, no conseguirá implementar. 


Lévant arde cinómatographique en Branco dans los année 
vimer, País, Pars-Expérimenal, 1995 

14, C. Gauthier La Passion du cméma, Cinéphies, cnéxlubs et alles spé- 
«ialides Paris de 1920 2 1929, París, AFRHC-Éede Narionale des Charts, 
1999, 
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Esos dos momentos (que condensan toda una serie de iniciativas con 
temporáneas o anteriores) tienen sus correlatos en los diferentes estu 
dios históricos o temáticos que se desarrollaron a continuación seg 
dos ejes; uno, global, que tata “e” cine de vanguardia -o el cine ex 
rimental= el orro, monográfico, que analiza en dealle un movimien 
una corriente, un autor o un filme y, sobre todo, tal o cual de es 
manifestaciones, de reagrupamiento. De esta manera, la FIFO propici 
en 1979 numerosas publicaciones en Alemania orientadas a reconstcui 
los programas y las listas de obras expuestas, las conferencias y los 
artículos que acompañaron esta manifestación. Desafortunademente, 
eine no tuvo el lugar que le corresponda en esos estudios, muy a ment 
¡do procedentes dela historia del arte yde la fotografía.1? Con refere 


iamo año, 1979, asiste al sur 
que documentan el acontecimiento,2 y luego, en 1930, su edición 
Bruselas 1! En el mismo orden de ideas, la Filme Liga holandesa (19272 
1933), a la que se le dedica una retrospectiva en Bolonia, a su vez 
lugar a una documentación con los textos programáticos, manif 
y la trascripción de conferencias, debates y controversias. Esta nue 
tendencia en la historiografía de la vanguardía resalta extremadame 
valiosa, puesto que aborda los propios acontecimientos que permiti 

:rcambios y debates que son la matriz de toda una serie de discur 
estéticos e hissóicos. De esta manera, esclarece un importance tramo. 


19: Además de la reedición del libro-cuálogo de Hans Richter: Fil 
vir von but — Pibmfreunde von morgen, Della, Hermann Reckendor, 19 
(reed, Zúrich, Hans Rol 1968), es precio señalar la reedición del catál 
Interrational Auellang des Dentschen. Werkbrnds Fm und, Fot, Stat 
1929, Sungart, DVA, 1979; Film und Foto. Deer zuwonsigecr Jabre, Swortga 
Gerd Hayje, 1979 y Helma Schif (di): Seaionen der moderne im fm, IF 
¡Stutigare 1913, Deli, Frcunde der Destschen Kinemataek, 1988. 

20. Freddy Buache (dir): Le Film indépendant et d'avant-garde la fin 
muet 1 y 2, Lausana, Teavelig/Documenss de la Cinémathique suse,” 
1979 y n* 56-57, 1980; más recientemente, Roland Cosandey, Thomas Tod 
(dire “Le premier congrés international du cinéma indépendant La Sara, e 
tembre 1929", en Archives, "34, abel de 2000. 

21. Véase el primer capítulo de Laura Vihi, Henri Store op. cb. 

22. Francesco Bono (di) Fm Liga 1917-1933, Bolonia, Giornat interna 
zional dí Studio e documentazione sul cinema, 1991. 
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la recepción de ese cine que incluía una dimensión de performance más 
fuerte que el cine estándar. 

“Cuando se actualiza esta dimensión “efímera”, pero que pertenece 
con propiedad a esa clase de filmes, el enfoque glebal que encadena los 
filme y los países en una vasta síntesis se muestra insuficiente. Así el 
librito de Peter Weiss, Cinéna d'avant garde, escrito entre 1953 y 1954 
en Suecia, publicado en 1958 en Alemania y luego en Francia, distingue 
precursores, se demora en la década del veinte, luego en la del treinta, 
y se interesa ex 168 movimientos de cine experimental de posguerra 
en Estados Unidos y Europa. La perspectiva histórica es caricaturesca- 
mente finalista [se considera a Marey y Méliés en función de hipótesis 
posteriores, en cada filme “ya”. e distmgue esco o aquello). El texto se 
apoya sobretodo en descripciones de filmes y en enumeraciones de títu- 
los ¡cunidos cn la categoría bastonte general de “formal”, La Histoire 
du cinéma expérimentalde Jean: Mit, publicada en 1971, no incurre en 
las mismas reservas puesto que el autor adopta una perspectiva histórica 
más detallada y se aplica de manera profunda a las diversas corrientes 
“que ha definido: la escuela soviética, el surrealismo, la escuela documen- 
tal, el cine diresto, el serderground, pese a que se puedan discutir las 
«categorías empleadas y las escansiones históricas (desde los precursores 
hasta las secuela). El conjunto de su enfoque está regido por temas que 
son “cine y pintura”, “literatura y cine”, “música visual”, “abstrac- 
ción”, es decir, que resultan de la conitontación del cine con “las otras 
artes”. Como en todas las obras de Mitry, el propósito e, sin embargo, 
a menudo prescrptivo: procede a realizar evaluaciones. 

La obra de Paolo Berteto, Il Cinema d'avanguardia 1910-1930, 
que data de 1933, es una antalogía que publica guiones y proyectos de 
filmes (sin distinguir los proyectos realizados como Entreacto- y los 
poemas cinematográficos), y escritos teóricos y críticos esencialmente 
debidos a dadaísas y surrealistas. En su presentación, Bertetto centra 
su principio de enfoque en la especificidad, a la que por esa época la 


23. Los problemas estéticos abordados por Miey som, a partir de entonces, 
setomados sobre bases más sistemáticas y, sobretodo, desligadas delas hipóress 
3 menudo normativas del autor. Asi recentement, tesis de Laurent Guido 
Sobre “las teorías del ritmo ea el cine francés entre 1920 y 1930" (Universidad 
e Lausana, 2004) o sus estudios sobr la musicalización (1895, "38, “Músi 
quel”, octubre de 2002). 
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semiología del cine le volvía a rendir honores. La insistencia recae: 
la definición “negativa” (por el rechazo) del cine de vanguardia qu 
plantea oponiéndose. 

Patrick de Haas, con su Cinéma intégral, reducción de un tes 
universitaria, limita su objeto a la tendencia cinematográfica procedi 
de la pintura, sobre la base de una cris en las artes plásticas 
enfoque presenta el interés de comprometerse en un examen problema? 
tizado del período en que el cine llega, si no. a resolver, en todo cas 
a retomar y desplazar una cierta cantidad de cuestiones que la pintu 
había emu 


reverencia al maes:ro, lo que permite una mejor apreciación de su com- 
plejo tinetario.23 Walter Ruttmana, durante mucho tiempo mantenido 
en segundo plano en razón de su comprometedor itinerario político, ha 
sido documentado de manera muy completa a fines de la década del 
ochenta gracias a los Freande der Deuischen Kinemathck:> El enfo 

que por país -que, como hemos visto, tratándose de Francia ha sido 
uy abundante= se desarrolla asimismo referido a Japón con Marianne 
Lewinsky?0 a Estados Unidos con Horalo! y a Cacaluña con Román 
Gubern.*2 En muchos casos, los hisoriadores, si no vuelvena interrogar 
la categoría “cine de vanguardia” que se subsume en su corfus, estudian 
más de cerca los vínculos, los intercambios, la contaminación entre 
el cine experimenral o independiente y el cine industrial y comercial, 

Ircluso se llega a comprobar, en Estados Unidos, que “conjuntamente, 

Floreys” Vorkapich, Toland, Memes y Fitegerald demostraron que era 
posible hacer un paréntesis vanguardista antes de volver al regazo de los 
estudios con un acrecentado prestigio”, que la obra de Florey “demues- 
“ua que es posible una armonía encec Hollywood y la vanguardia”. 

En el campo dela investigación histórica y crítica, la última corriente 
teórica que problematizó sobre nuevas bases la cuestión del cine de van- 
guardia extá vinculada a Jos desarrollos de las investigaciones sobre el 
ie “de los primeros tiempos”, que tuvo su auge en 1978 y conmovió. 
profundamente toda la historiografía del cine tamo en el plano de los 
nétodos como ca el de los objetos. La cercanía de ciertos rasgos forma- 
les -que no se les habían escapado a los propios cineastas de la década 


a otorgada a los constituyentes del filme =movimient 
luz, mecanismo= y el interés por los filmes aurorreflexivos inscriben 
enfoque en la corriente del modernismo a la Greenberg. Es también 
¿caso de Standish Lawder en su obra sobre Le Ballet mécanique, análisis 
detallado de ese filme, pero que también contiene una primera parte qué 
rata sobre el cine “abstracto”, “cubista"25 

La mayoría de las publicaciones recientes han adoptado la opció 
de analizar un corpus restringido de filmes, un movimiento, incluso 
autor. El cine surrealista, abordado hace mucho tiempo por Odette 
Alain Virmaux en un sentido muy amplio26 dio lugar a estudios mi 
detallados, particularmente en Estados Unidos,2 mientras que algun 
filmes “faros” se hunden bajo el peso de las glosas e interpretacio 
(Un perro andaluz, en particular). En el campo alemán, la parte corres- 
pondiente a Hans Richer sigue siendo aplastante. El propio cincast 
escribió mucho, publicó y, orientó con ello la visión de los aconteci 
mientos según su perspectiva, hasta el extremo de que se ha: po 
cuestionar la suerte que le reservó a su amigo Eggeling luego de su bru- 
tal desaparición, Pero comienzan a aparecer estudios despegados de li 


28. Stephen C. Foster (dr); Hans Riehte, Activo, Modemisms and the 
“AvantGande, Cambridge, MIT Press, 1998. 

23. Jemmpaul Goengen (dr): Walter Rutzmenn Eine Dokumestaton, beclín 
(oeste), Evunde der Deutschen Kinemathek, 198. 

30. M. Lewinsky-Straul: “Une svantgarde au Japon: Une page folle de 
Kimugasa Teinosuke, 1926” en Archives, 1, junio de 1983,  “Internarona- 
le und nañonale Avantgacdó in Japan" (tesis dela Universidad de Zúrich) 

31. Christopher Horak: dir): Lovers of Cnema: The First American Film 
Avantgarde, 1919.1945, Madison, Universisy of Wisconsin Pes, 1995. 

"2. Rcrmán Galeras Propectr de luna. La generación del 27 el cine, Bar- 
cslona, Aragrama, 19: 

33. Brian Tavs: “Robert Florey and The Hollyuood Avantgarde”, en 
"seem Cinema irchido en JM Bouhowes, 1. Poxner e L Ribadeau-Dumas 
(dic), En marge de Hollyucod, op. cr, págs. 12-11. 


24D. de Haas: Cinéma itégral. De la peinture au cinéma dans ls és 
vimgt, París, Transéditin, 1985. 

25. Siandish D. Lawder The Cabisr Cinema, Nuera York, Now Yoak Unk 
versiy Press, 1975 (ed. francesa, Le Cinéma cubito París, Pais Expérimental. 
1994). 

26. A. y O. Virmaux dir): Les Surréalses er le cinéma, París Seguer, 
1976. Ese libro significó e elevo dela bastante mediocre obra de Ado Kyrou! 
Le Surrélisme au cinéma, País, Le Tercain Vague, 1963, 

27. Rudolph E Kuenal (dic): Deda and Surrealist Filme, Nueva York; Loc 
er 6c Owens, 1957. 
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del veime (René Chair, Hans Richner), luego de las del sesenta y del 
setenta (Warhol, Ken Jacobs, Werner Nekes)= entr el cine “primito” 
los trucos, los electos disrarratvos, discontinuidades, atraciones, 
y e posicionamiento de vanguardia, que e había ocultado en benefició 
¿de una investigación orientada haci la pincura modernista y la “pus 
za” del medio (Lawder), inspiraron a varios investigadores, como Noé 
Busch, Tom Ganning, Bar Vesta. 54 

Aunque término no se pueda sostener con seriedad que el proyecto! 
die os agentes comprometidos en la producción de los les "de 
primeros tiempos” pueda coincidir con el de los atistas de vanguar. 
dio se ha podido «omprobar en más de un caso que csos dominios 
o resultaban tan exancos como se podría crees, que no se trataba 
duda de los proragonitas más alejados posibles en el seno del campo. 
«cinematográfico y que estaba todo para ganar sie los confrontaba no 
tan para posular su similitud sino para dibujar mejor sus tespecivos 
«contornos y estudiar su permeabilidad recíproca, que e podrá conside: 
ara voluntad en términos de influencias, de intetextos o de menizaj 
antes de mensarar la dimensión social de esos parentescos. Por cierto. 
que no resulta indiferente que se haya sustraído el enfoque del cin dí 

de un modelo estético que hacía de lun dominio reservado, 

elegido, eitisa, el parangón dela pureza en relación con el compromis 
del comercio y de la cultura d masas en le medida en que la empresa 
varguardisa ise la quiere distinguir dela nebulosa modern 


Sin duda, las prácticas artísticas defines del siglo XX y principio del 
XXI —así como sus comienzos, que son muy anteriores a este períod 
volcadas hacia la mescla de los medios, la performance y la instalación, 
más globalmente las “actitudes” y las formas de 

implicadas en el gesto artístico, nos permiten ver mejor Jo quese destaca. 
en esas dimensiones en los cines de vanguardia, 


4. Un teciene coloquio organizado en Viena fue enteramente dedicado a 
este enfoque, “Srmposium. Das Fri Kino und die Avantgarde” (Viena, $-13 
de marzo de 2002), que dio ugar, en Caxadá, una programación, Back and 
Forb. Early Cinema end the Avant-arde, Toronto, Are Gallery ol Ontario; 
1992 (Bar: Testa, ie). 


ANEXOS 


Documentos 


MAIAKCOVSK: 1 CISMATÓGRAFO, 
EGLADOR DE UNA “MODA” ESTÉTICA! 


la vida se encuentran tn intrínsecamente lga- 
stidolas Olimpíadas, Grecia tl vez hubie- 
elos ascensos. 


a dado ls rlas negras 


Tomos 


Queda aún una vasta cuestión no tratada en el estudio del cinema- 
tóxrafo. “Bajo la influencia del cine, ¿cómo cambian las fronteras de 
la mentalidad humana y cuántos embates ha asestado su aparición ala 
febril pulsación de la vida urbana?” 

Considerad el cuadro de cualquier ciudad, por ejemplo Moscú. 

Un escrior rebosante de ingenio señalaba: 

=Quitarle a ciudad su estandarte significa quicare su seno, con 
lo que laciudad se parecerá a un inmenso idiora negro.” 

Quitarle ala ciudad las miredas de las kámparas cécticos significa 
dejarla ciega, privara dela vista, En vez de ojos vivacesy brilamtes, los 
«pados cerrados de las ventanas son as que os mitarán, y durante ese 
¡empo, cuando en toda la extensión de un lago bulevar Sólo nos alum 


1. En 1970, la revina Veprosy literatry, 0 $ (Moscú) publica diecinueve 
¿le entre nos carente artículos aparecidos en el Kinojournal entre mayo de 
1914 y septiembre de 1915, artículos firmados con diversos seudónimos que os 
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ran 25 faroles hasta casa, 90 cinemarógrafos dela cindad sumergen 
18.000 pupilas en la noche negsa 

Y si se toman los inmensos y pimorescos afiches artísticos (los pri 
meros de gran formato fueron traído: a la ciudad por el cnc), entregan 
de inmediato ana representación completa y exterior de la ciudad, con 
Ja brllae electricidad, ls disonancias de ls faroles multicolores. 

El cine ha cambiado el maquillaje dela cudad. 

Luego vale la pena echar una ojeada a la muchedombre que va al 
«ive, a sus ondulamos alineaciones, sus rosros cambiantes y comparar 
los con ls rostros del pasado cercano, aún presente en la memoria de 
muchos ¡qué diferencial 

Alí, entr los viejos, rostros idénticos, sobre los cuales se refleja 
(como si fueran extraídos de la piedra) la voluntad tranquila, la crerna 


“Aquí, una alegre sonrisa e reemplazada por la expresión del odio, el 
odio, por la iluminación del amox, el amor, por la máscara dl horo? 
¿Qui es, pues, lo que ha cambiado así al hombre, lo que ha hecho, 

“Al hombre del pasado, el mundo le parecía Ian y gigantesco y, e 
consecuencia, incomprensible, 

De ahí esa reigración cualquier fuerza desconocida y acaso extraña. 

Las desdichas delos otros llegan después de un año por caminos! 
impracticables de ahí la tranquilidad de las pegueñas aldeas; la gente 
es eternamente la misma: de ahí esa constancia tanto en l amor como 
enclodio. 

Pero hoy los trenes y los acroplanos han borrado la distancia, lo 
periódicos aportan coridienamente las noticas sangrientas de as peques 
Sas y las grandes guerras, se puede caminar por las calle durarte un 
AñO entero y no encontrar dos veces el mismo rostro, 

De ahí el nerviosismo, la violencia del hombre de hoy. 

Sus dramas son las chapas imperuosas pero breves del magnesio, su 
alegría se apaga en quince minutos, como en el inemstógrafo. 

Y el teatro contemporáneo debe apropiarse de toda esta vida ei 
mulante y dinámica, volverla tan breve como en realidad es debido al 
cambio de sentimientos. 

Pero nuestros teatros se levantar en las plazas, como inmersas y 
negras supert1vencas del iempo pasado. 

Pues en nuesto siglo de la electricidad, de los esmóquines, de los 
paisajes de pancarta en los tetros, aún se han conservado los bucles 


de los tiempos de Catalina, las canastas, la hipocondría de Cl 
bora lustrada de Ostrovely. 

Por eso el cine está lleno de jóvenes muesos. 

Captó la nesesidad del hombre contemporáneo, su desco de cambio 
temo y agitado. 

En efecto, el cine es por el momento el único que ha reflejado la 
necesidad de teatro que experimenta el hombre de hoy. 

El cine ha sentido la pulsación de la vida contemporánea y ha acele- 
tado su laido febril. 

Y si se les da la razón a los que afirmaban que Londres, que sus 
brumas no eran conocidas por nadie antes de su representación en los 
grandes cuadros del are pictórico, entonces se puede decir fácilmente 
¿que toda la vida contemporánea, sus nervios lrients, la prisa sobrehu- 
mana de su carrera, de sus rostros caleidoscópicos, su exerna aspiración 
a sensaciones siempre nuevas, todo eso no era conocido por nadie antes 
¿dela aparición del cinematógralo. 


Na, Kiro=josemal, 1914 


CINEMATÓGRAFO Y LA LITERATURA 


Maaxovst 


Únicamente el reflejo de algín hecho en a fteratura 
la pone en relación con él, como con una fuerza. 
GOR BRANDESE 


No esla liceos tresmiió sino la via imaginada 
la que hace la gloria del tato, 
Cros 


ón nuevo debut -en el arte o en la vidar, su nece- 
sidad, la profundidad de su penetración en la psicología del hombre 
puede ser medida y verificada solamente por la fuerza de su penetración 
en las Bellas Letras y la lteratura crítica. 

Esto concierne a cada fenómeno. Ante todo, la posibilidad de la apa 


2. Cetico erario danés (1842-1927) 
3, Edward Gordon Cra, director inglés, decorador y teórico del ear, 
trabajó en el Teno de Arte de Moscú (1872-1966). 
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vición de un fenómeno conocido es prevista por las novelas fantásticas 
¡tópicas; luego de lo cual la ieratua crítica ilumina el cambio de reli: 
ve dela mentalidad humana que producen; finalmente, los novelistas lo 
toman como un fenómeno de empuje vial eternamente present, y los 
poetas le reservan tl o cual lugar en su ciclo de formas artísticas 

Tomemos, por ejemplo, la acroestación. Inicialmente, en las líneas 
de Jlio Verne e dibujaba lo famástico de los vuelos llenos de riesgos; 
extraños pero seductores diviibls se perfilaban grandiosos. Ea la ¿po+ 
<a del presentimiento delos hombres pájaros. 

Varios años después, cuando los primeros pilotos-héroes se apresurae 
ban a recorrer el cielo difundiendo su grito en el infinito, enla grandeza 
del reino del are, enel mágico cambio del psiquismo humano, resucitó 
la hermosa leyenda de Ícaro. 

Ahora resulta difícil encontar un línea impresa en la que no 6 
ante ala belleza de los “soleados abejorros”. 

Encontramos una completa analogía con ese coreo vicoriso (solas 
mente en el dominio del arte) al estudia la cuestión el cinc, 

taco 6 la idea de un tearo sobre la panal 
y la emisión mecánica simultánea de sonido. 

Así, ya en as hermosas utopía de Maur o de Belam, en sus reflexios 
mes sobre la vida en os siglos futuros, se encontraba la ideo clara d 
tan nuevo teatro donde la gente, oprimiendo algún botón, viera sab 
la panralla toda la inmensidad de la vida sin sair de su habitación, 
escuchando las voces claras de actores que habrían hablado en algún 
momento y en algún lugar 

La vida se puso realizar se hermoso y viejo cuento. 

Al comienzo tramos algo incrédulos con respecto al resplandor de 
+locticidad, iluminando pequeñas telas, con respecto a esas fotografíz 
que se movían; temíamos la muerte dl teatro y no queríamos ver 
odo eso nada más que la profanación del ate. 

Pero el tiempo pasó 

Ya nos pusinos a dibujar los contornos de la nueva mentalidad 
humana. La gente de la ciudad, de humor pasajero, se puso 4 exigirle 
al caro relejosapresurado; dela idasiempre cambiante, a mirar 
disconfianza las construciones de los antiguos teatros, torturando alos 
espectadores durante cinco seis horas, a veces incluso durante dos dí 
(Los hermanos Karamazou, e el teatro arítico). 

La gente queiba al cine <n principio por curiosidad o costambre 
planteó la cuestión de la importancia del cine para el hombre de hoy. 
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Aparecieron artículos críticos sobreel cine firmados por el cader de 
nuestros simbolsas, Andrei Bily. Alí el autor se detiene detallada 
mente en la “modernidad” del cine. 

Después de d en muchas novelas y mowelles, ya e trataba el cine 
como a un viejoconocido, por ejemplo; en Vestakaia 

Finalmente, los poetas de la ciudad, como Alexandre Roslavles, 
escriben versos que cantan la “vida sobr la pantalla de la tela”. 

Fsta pequeña enumeración en la literatura demuestra ya claramente 
«uán profunda esla necesidad que siete el hombre moderno por el cine 
y desde hace cuánto tiempo podía adivinacse, en la historia del hombre, 
la posibilidad de su aparición. 

La literatura muestra el campo de acción del cin. El significado 
arísico de éste aparece claramente al procurar saber hasta qué punto 
puede ser considerado como creador de valore artísticos y no 
omo simple repetidor de la producción literaria. Eta cuestión exige un 
examen particular 

De ahora en más, se puede comprobar con cereza que el reconoci- 
ruiero del derecho de independencia yde existencia renta del cine ha 
arraigado profundamente cn la vida cotidiana. La confirmación de ese 
direcho por laIteratura debe considerar como indispensable y Tógia la 
consecuencia de lo que se ha dicho antes, confirmando una vez más el 
acieo del aforismo “la literatura es el espejo dela vida”. 


A. Vlodimerow, Kino-joumal, 1915 


Fersano Lécen, Viva Retácnes 


La ruptura, el quiebre con el baller tradicional 
La luz, dueña del mundo y de la escena, el juego de impreristos= 


4. La cita está tomada del poema “Au cinématosraphe" (A. Roslavlo 
“Dars la Tour”, en Pobres, Libro primero, 1907) 

5, Este texto, que no figura en los curitos sobré arté de Fernand Léger 
(Fonaon de la peintue), fue publicado en Paris Midi el 17 de diciembre de 
1924, y en Alemania, en Der Querschni(1* 5/1, 1925, pág. 132) dende estaba 
acompañado por el texto-programa de Reliche, de icabia.Saic. 
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Los ritmos de los hombres negros, de los hombres blancos =el bon 
pompier- la hermosa bailarina. 

fi ila divertida, fantasioss, burlesa, al diablo el guión y 
la literatura, 

Kélacie €s muchas patadas en muchos culos, consagrados o no. 

Es una realización homogénea y exacta, 

E tabique estanco que separa el ballet del music hall se ha 1010. 

El actor, el bailar, el acróbata, la pantalla, la escena, todos 
medios para hacer un espestáculo se agrupan y se organizan, Un soli 
bjetivo: darle vida a una escena, 

“todos los prejuicios caen rodando. 

E 

En todo cso, através de todo cso, una música que ya mo es música 
que es toda la nuera música; algo imponderable, neto, no situado ya 
se sabe, NO proviene dela orquesta, está por encima de la ocquesa, e 
en el plaió en la sala= bajo la sala, en las piernas de las bailarinas, e 
las lámparas eléctricas, detrás de los proyectores, es la música del m 
joven músico francés. 

Es una músico luminosa, céctrca, cinematográfica. Es algo 
vo, enteramente muevo, de una liviandad increible y de un dibujo muy 
seguro, 

Está perfectamente regulado, aunque no lo parezca. 

Un espectáculo homogéneo, un bloque elástico hasta el infinito. Ja 
Borlin evolucionando graciosamente en ese espejismo muy actual, cof 
soltura, resplandeciente, brillame, participando enla acción sin hacer 
vedete, sin hacer “un agujero” en el conjunto; es el primer badarín 
haber comprendido eso e valor del sacrificio personal por un conjant 
de cualidades, Aparece, desaparece, en blanco, en negro, metálico, 
plandeciente, discreto y se borra para dar lugar a valores iguales. 

La 

Madame Bonsdorfí exible como un chorro de agua bajo el p 
yector, cruel, real, la vida graciosa en movimiento: el baño de luz 9 
rompe los jos, que embriaga los ojo, el resplandor seco y fluido del 
vestido de princesa detrás de una carreila de madera blanca. 

(5) 

El electricista en su uniforme azul, Dios moderno, emperador, rey 
maestro de nosotros y de todos, está perdido en su cabina, seco, fr 
lúcido, encuadrado pot perspectivas de palancas relucientes, por pec 
ñas marcas rojas, azules, amarillas. Una sabia orquestación, 
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de orquesta prodigioso que fabrica el día y la noche, el calor y el fio 
en el teclado metálico, Todos le temen, todos dependen de él. Ante el 
<sonómerso, el segundo, el cuarto de acgundo, la décima de segundo, va 
A interpretar toda sta bonita fancasa que tiene el aspecto de no estar 
regalada en absoluto, que tiene el aspecto... pues todo está regalado, 
auerido, temporización del gesto, del movimiento, de los proyectores 

Durante varios meses Picabia ha arreglado los tiempos, los semi- 
siempos, las décimas de iempo, un mundo entero donde todo funciona 
con dscipina, exactitud, rigidez, mecánicamente, siempre sin que lo 
parezca 

El dibuio luminoso que corre sobre un fordo de terciopelo negro, 
la imagen móvil que se encuadra en el cuadrado de tela con todas las 
enormes fantasias que permire -el medio prodigioso, nuevo, de conse- 
cuencia ilimitadas-, al que solamente entrevemos. 

El Cine está por nacer atención —abrid los cjos-, del ritmo de cáma- 
ta lenta al rápido del primer plano al pequeño infinco, toda la fantasia 
contenida en los libros y en el teatro se desencadenará el guión, inúr, 
se aloja volando. La vederte nos dessa buena suerte y desaparece- y 
entonces comenzamos a divertirnos verdaderamente, a utilizar los ojos 
para cosas que valen la pena. 

Creedme, id al oculista, haced que os rehagan los ojos, los anteojos. 
El Cine va a comentar... comienza... atención, ya está. 

Al 

Con los maquinistas como priores, todo ese bonito mundo que aca- 
tica cosas, bromista, que se rc de todo y de nada muy en su Jugar= en 
el minuto preciso se ensambla, y cómo. Los artesanos del teatro, todos 
en su lugar para Reláche, sin quelo parezca, 

Rolí de Mar se encuentra en todas y en ninguna parte, pegado a 
su escena, siempre adelante siempre de pie, incansable, orientado hacia 
le novedad. Seguidlo, salid de ls “Mariés de la Tour Eiffel”. Necesica 
sentarse, ¡pero munca en un sillón Luis XV! Es mundial por su esfucr- 
20, perseverante, incansable. Es ganador. Bravo RelácheSatic-Pica- 
hia.Cirl Eleticistoel maquinisto- el hermoso público muy joven 
o rejuvenecido-la hermosa sala-De Maré-Borin-Borlir-De Maré, me. 
quito el sombrero ante vosotros. 
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Lor MOUSSINAC SOBRE TRES FILMES CONSIDERADOS DE VANGUARDIA 


Varguardia es una expresión fácil, vulgarmente empleada: para 
designar los filmes más diversos y a veces de tendencias más opuestas. 
En realidad, así se quiere calificar obras concebidas y realizadas fuera de 
Ja industria cinematográfica propiamente dicha y que, sobre todo desde 
el punto de visa técnico, procuran alguna originalidad. 

Les mysteres du Chátecu du Dé (1929), de Man Ray; confirma 
sin más lo que ya sabíamos de ese pintor, fotógrafo, cineasta gracias 
a EmaleBakia (1926) y a LÉsoile de mer (1923). Lo que le mteresa 
especialmente a Man Ray, admirable forógrafo, es el aspecto plá 
“delas imágenes, a expresión íntima de éstas. Lo que parece atraerlo es 
el plano. que hace cinematográfica una composición, lo que comanda 

1 ritmo de un filme, y nada sobre las relaciones matemáticas de las 
imágenes. Se tata de una arquitectura hecha a ojo de buen cubero, que 
conserva el encanto de su incertidumbre, pero que a menudo no deja de 
ser algo cansadora y que se nos presenta como un divertimento inútil. 
¡Sólo la seducción actúa sobre el aspecto plástico de las imágenes, l 
voluntad y el espíritu que alí se revelan, pero 050 no es suficiente pa 
el cinematógnfo. 

Un Chien andalou (Un perro andaluz), del español Buñuel, mere 
una atención más intensa, puesto que revela un claro temperamento 
de cineasta. El filme ha sido calificado como surrealista. Creo que el 
surrealismo vale más que todo eso. A lo sumo, se podría decir que l 
bra de Buñuel es de inspiración freudiana y que el virtuosismo original 
¿el cincasta es más un sadismo de moda que una crítica a la buzguesía 
Ese filme, que denota en su autor un cierio poder, deja una impresió 
malsana. Resaltan lamentables tancas cualidades poétics, de imagina: 
ción, al servicio de un divertimento decadente, de mal gusto. Buñuel 
cedió a un capricho. Se presiente que tiene suficiente personalidad cor 
para reponerse y realizar uma obra más sinceramente humana median 
la representación de una fantasía no menos incisiva que la de las imág 
nes de Un perro andaluz. 

Lo que hace de cae fllme una obra muy cercana al verdadero ci 
mucho más cercana de lo que se encuentra el filme de Man Ray, es qué 
el montaje, auque hecho a ojo de “buen cubero”, resulta logrado la 
mayor parte del tiempo. Luis Buñuel sabe repartir los valores: para! 
decirlo resumidamente, tiene el sencido del cine, sabe insruir. 

“Con medios diversos y una virtud incluso cuesionable, eos tes fil: 
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mes nos enseñan más sobre el cinematógrafo y su destino que las gran 
des maquinarias productoras de vedettes y de publicidad de las grandes 
firmas internacionales. El solo hecho de que merezcan ser discutidos 
basta para que se llame la atención sobre ellos. 


Léon Moussinac: “Sur tros films dis *Pavantgardo”,, 
LHumanitó del 6 de octubre de 1923, pág. 4. 


"Rot DESNOS: CINE DE VANGUARDIA. 


Un modo ertónto de fensar, debido a la persistente influencia de 
Oscar Wilde y delos esera de 1890, influencia ala que debemos, entre 
otras as manifestaciones de Jean Cocteau, ha creado en el cine ura 
vefasta confasión. 

Un respeto exagerado al are, ana míxica dea expresión han lleva 
¿lo atado un grupo de productores, actors y espectadores a lacreación 
¿el cine Namado de vanguardia, notable por 'a rapidez con que sus 
producciones quedan fuera de moda, por su fala de emoción humana y 
el peigo que le hace correr a todo el cie, 

Entiéndaseme. Cuando René Clair y Picabia realizaron Entreacto, 
Man Ray; LÉtoile de mer y Buñuel su admirable Un perro andali, 
o se trataba de crear una obra de arte o una estética nueva, sino de 
obedecer a movimientos profundos, originales y, en consecuencia, que 
necesitaban una forma nueva, 

No, me xefiero aquí a flmes de la especio de LInbuenaine (La inba- 
mana), 24 heures en 30 minutes, Le Montreur ¿ombres 

No insisré =o bien un poco” sobre el ridíalo de nuestros actors. 
La comparación care la fotografía de Bancroft yla de Jacques Catelan 
bastan para mostrar el groresco yla vanidad de ese último, al que debe 
mos tomar como el prototipo del actor de vangrardia sí como Marcel 
LHexbier es el prototipo del director. 

En realidad, la vanguardia, enel cine, en la literatura, en l teatro, 
es ura ficción. Quien pretenda contare ene el número de esos evo” 
lucionariostimoratos, de hecho juega la políca del “hábito hace al 
mom”. 

Bermosas máscaras no bastan para crcarnos una ¡lesión 

Para convenceros, bastaría con el truco de progectr uno de vues- 
tros filmes de mangas afaroladas antes o después de la admirable The 
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Weddirg March (1926-1928) (La marcha nupcial), de Strohcim, en. 
el que conviene saludar a un genio tan auténtico como Charlor y tan 
importante desde el punto de vista de la influencia. He ahí un filme 
humano en toda su emocionante y trágica belleza 

Sólo a franqueza es revolucionaria. La característica de toda reac= 
ción es la mentira y la falta de sinceridad. Esta franquezs esla que nos 
permite hoy colocar en el mismo plano a los verdaderos filmes revolus 
cionarios, El acorazado Potonitin, The Gold Rush (1925) (La quimera 
del 010), La marcha rupcial y Un perro andaluz, mientras confundimos 
en las mismas tinieblas La Chute de la maison Usher (1927) (La caída 
de la casa Usher), donde se revela la falta de imaginación o, más bien, 

ginación paralizada de Epstein, La inhumana, Paname n'est pas 

Paris. De hecho, no existe otra vanguardia que el cine francés en su 
«conjunto, ya se trate delas cine=norelas o de las producciones Nalpas- 
Gance [pobre Napolcón), Basoncell y sutriquant. La cuestión s saber 
a la vanguardia de qué está. 

Permítaseme mo escribir el vocablo enérgico y defni 
Ficaría fácilmente. 


que lo cali 


Rober: Desnos ; “Cinéma davant arde”, en Documents, n' 7, 
¡diciembre de 1929, págs. 385-397. 
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